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٠‏ الفكرية القارئ العربى وتعريفه بها , والأفكار التى تتضمنها هى اجتهادات أصحابها 


الجزء الأول 
من جيل 18 إلى مسرح العشرينيات 


الفصل الأول 
نهاية قرن . وبداية قرن آخر 


Benavente )١6هة-لذكك( بينابينتى‎ -ذ١‎ 


: موقفان نقديان‎ )١( 

فى ۱۹۱۷ كتب أندرس جونثاليث بلانكى ه162-8/300هدمه6 800:65( ) هذه الآراء 
حول بینابینتی ومسرحه: «محلل بصير وواضح» تاقد لايهدأ» ساخر يذكرنا أحيانا 
بضربات السياط التى كان يطلقها خويينال ا3١٥۷نال‏ » (صقحة 17)؛ يملك ناصية الفن 
الجديد الذى يكمن فى «إعداد المواقف, وتقديم الشخصيات وتيرير خروجها ودخولهاء 
والتغييرات والتحولات التى تطرأ على خشبة المسرح... يعرق الدوافع الداخلية المحركة 
للمسرح التى لايعرفها إلا القليلون؛ كما أن كل المكائد والحيل المسرحية تعد من الأمور 
العادية بالنسبة له (صفحة .)۷١‏ هذه الصفات الثلاث: ساخرء وناقد لايرحم: ومحلل 
بصير للمجتمع؛ بالإضافة إلى امتلاكه التام لزمام الموارد الشكلية لبناء العمل المسرحى 
فيما يشتمل عليه هذا من «صنعة» هى بمثابة صفات ومميزات دأبت الآراء النقدية 
لمسرح بينابينتى - فى أحد جناحيهاء فهناك جناح مناهضء كما سنعرف حالا - على 
التبشير بها دون اختلاف كبير اللهم إلا فى الأسلوب الخاص لكل ناقد. فى عام ١90١‏ 
على سبيل المثالء كتب خيرونيمى مايو 818/10 1601:80هل: «سخريةء قريحةء رقةء أناقة 
أدبية» وفاء فى الأنماط الإنسانيةء دقة فيما يتعلق بالبيئةء مهارة فى توزيع خشبة 
المسرح» هى بمثابة المميزات الرئيسية التى تمجد مسرح بینابینتی»). فى ٩٥۹٠ء‏ 
أشار ميلشور فيرنانديث الماجرى 3950«اله Melchor Fern4 nez‏ فى مقال نقدى 
متميز إلى الخط المشترك فى الأعمال المسرحية الأولى ليينابينتى «نوعية الحوار: 
متدفق» طبيعىء أنيق؛ أدبى مفرط أحياناء يميل إلى إصدار الأحكام أو الاستطراد فى الكلام: 
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لم يكن حوارا مسرحيا بالمعنى السيئ مطلقاء لاذع فى النقد والهجاء الموجهين للعادات, 
حاد فى سير أغوار التفس»". مفاهيم مشابهة صيفت بإسهاب نجدها فى دراسات 
كالتى أجراها وولتر ستارك 512:46 ۷6۲ وفيديريكى دی اونیس 0815 8ل ٥۴46ء‏ أو 
فی دراسات أحدث من هذه كالتى أجراها ماركيرى © :113:06 ومونتيرى ألوتصو 


,)2 معام‎ Alonso 


إلى جانب التقويم الإيجابى للكتابة المسرحية عند بينابينتى نجد أنفسنا أمام رأى 
نقدى مخالف تاتی على قائمته المقالات التى كتبها بيريث دی أيالا de A۵۹‏ عهبوم 
والمجموعة فى كتابء أ تلك التى خطها إنريكى دى ميا 11655 Enrique de‏ هذا 
النقد الذى يستند على بعض المفاهيم والمبادئ الجمالية الأكثر جدية وتأملاً من تلك 
التى يتيناها النقاد المسرحيون من أصحاب الهوىء والأكثر إلزاماء بالإضافة إلى أنها 
تحمل بين طياتها حملا لنظرية درامية أكيرء يدين كثيرا من الناحية المنهجية السطحية, 
للثقل المفرط للميكتة المسرحيةء فى أسواً معانيهاء البلاغة السهلةء هذا بالإضافة إلى 
عدم الثبات على أيديولوجية معينة تعد من خصائص الكتابة المسرحية عند بينابينتى. 

تأتى الآراء التى يتبناها بيريث دى أيالا قاطعة: «لقد أشرت منذ زمن إلى أمر 
أساسى فى الكتابة المسرحية عند بينابينتى: هجنةء خشبة مسرح عقيم. إن ما كتبه من 
مسرح هو نقيض المسرح نفسه... الشخصيات الدرامية عند بينابينتى لاتكاد تحوز 
شيئًا مما هو درامی» وفيما يتعلق بالشخوص فإنها لاتتعدى كونها أقزاما؛ إنهم أناس 
متوسطون» أناس عاديون» هذا إذا لم تكن السلبية من سماتهم» (صفحة .)٠٤١‏ وفى 
مناسبة أخرى يكتب فيها عن مسرحية: الضرر الذى يلحقونه بنا (ضرر الفير) (مارس )111١7‏ 
نجده يتحدث بهذه الكلمات: «إنه مسرح متوسط الحدود» خال من الحدث والعاطفة, 
ولهذا ياتى عاريا من الدواقع والسجاياء والأمر الأسواً أنه يأتى عاريا من الواقع الحق. 
إنه لا يعدو مجرد كونه مسرحا شقهيا...» (صفحة .)٠١7‏ وأخير وحتى ننتهى من هذه 
السلسلة من الشواهد: «فإن أسوأ ما فى مسرح السيد بينابينتى لايكمن فى خلوه من الابتكار, 
وإنما فى تجرده من الأصالة ؛ لا فى جقاف الخيال » وإنما فى جفاف الإحساس » 
ومن هنا على وجه التحديد تأتى عاطقيته الفتعلة والصداحة» (صقحة .)١177‏ 


هذه العيوب أو العناصر السلبية لمسرح بينابينتى بإمكاننا العثور عليها اليوم 
مختصرة فى أقوال نقاد يختلفون كثيرا من أمثال تورينتى بايستير 166دهالة8 7٥۲۵e‏ 
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أو جان - بول بوريل ا6:ه8 اناة680-58ل ضمن آخرين» أما الأول فقد كتب: «...إن 
التقنية التى يتبعها بينابينتى هى أضعف نقطة فى إنتاجه الدرامى. وفى هذا المعنى 
كان تأثيره مشئوماء وبصفة عامة يمكن تعريقها بأنها تقنية التلقف أما المعرفة 
والصنعة عند بيتابينتى فهما من الأمور التى لاشك فيها ‏ وأحيانا ما يمارسها بطريقة 
إيجابية» وأحيانا أخرى بطريقة تتميز بالعبقرية » ومرات أكثرء بطريقة سلبية للغاية... 
فى أى شىء تكمن سلبيته؟ فى الاستبدال المنهجى للحدث بالرواية أو التلميح فى تلقف 
الأوقات الدرامية التى تحدث دائما خارج خشبة المسرح أو بين فصل وآخرء»(!). 
أما بالنسبة لبوريل فإنه يشير إلى عيوب جسيمة: «إن هذا الإنتاج يحتوى غالبا على 
شكل روائى أى مقالى أكثر من الشكل المسرحى» «دائما ما يلجأ بينابينتى إلى 
الحكاية التى هى تقنية خاصة بالرواية» يُقدم تلميحات ويروى أشياء أكثر من إبرازهاء 
دائما ما نرى الحوار مكونا من سلسلة طويلة من الردود, ذات طابع يلاغى خالص. 
محكمة التأليف...» دون أدئى توتر درامى... يأتى الحوار ليخدم (الطبائع والأحاسيس) 
باعتباره تعليقاء بدلا من أن يصبح لها بمثابة الدليل الواقعى والمباشر... أما الحالة 
النفسية فتأتى دائما سطحية وموجزة... وأخيرا نجد فى كتابات بينابينتى تنبيها لموقف 
أخلاقى يصعب احتماله»(. 


هذا العرض النقدى السريع يبين لنا مبكرا عن وجود موققين إزاء الفن الدرامى 
عند بينابينتى» موقفان لايتصالحان فى مناسبات عديدة» وفى أخرى يلتقيان ليفصحا 
لنا هكذا عما يمكن أن نطلق عليه الجميل والقبيح فى مسرح بينابينتى » ويغض النظر 
عن عدم التوافق النقدى هذا فمن الواضح - مع هذا - اتفاق النقاد على أمرين: على 
الأهمية التاريخية لهذا المسرح وعلى طابعه باعتباره «فنا جديدا» فى وقت ظهوره 
(14832-/1101)., كما أن هناك اتفاقا أيضا على نجاحه الجماهيرىء على الأقل حتى 
العشرينيات تقريباء السنوات التى بدا فيها بينابينتى «كمعلم» لايناقش بصفة عامة - 
لمدرسة مدريدء بعد الحرب الأهلية الاسبانيةء وخاصةء فى هذه السنوات الأخيرةء قامت 
الأجيال الجديدة؛ باسم وعى نقدى جديد» والتى لاتهوى الأساطير الأدبيةء برقضها فى 
حدود معينةء وليست عامة قحسب» هذا المسرح» الذى لايشعرون نحوه بالتضامن 
والذى يبدو لهم فى جانب كبيرء عاريا من الصلاحية). 


(؟) مستويات فن الكتابة المسرحية عند بينابينتى : 


على مدى ثلاثة عقود قدم بينابينتى لجمهوره - الذى كان عليه أن شکه فى نفس 
الوقت الذى كان هذا الجمهور يُقيّد فنه المسرحى) - مسرحا تكاد تنعدم فيه روح 
الصراع ويكاد يخلو من المشاكلء مسرحا يعد الأمر الأساسى فيه الاهتمام بعرض 
الأنماط المعيبة من التعايش على خشية المسرح بواسطة أسلوب مسرحى ليس المهم 
فيه بتاء الحدث الدرامى» وإنما إظهار العلاقات الاجتماعية والأخرى القائمة بين 
الأفراد» بعمق فى مرات تادرةء لبعض الشخصيات عبر الحوار. كانت اللغة التعبيرية 
موجهة لا إلى «الفعل» وإنما إلى «القول» لا إلى المواقف وإنما إلى المحادثات. إن 
السمة التى يتميز بها غالبية شخصيات بيتابينتى أنها تمضى الوقت فى الكلامء دون 
غاية ظاهرة أخرى سوى إشباع هذه الحاجة عند الشخصيات المتحضرة حين تتواجد 
جنبا إلى جنب. تتحدث دائما بطلاقةء برشاقة: بطبيعيةء بقريحية حادة ويراقة. كل هذه 
اللغةء باعتبارها كلمة على خشبة المسرحء تأتى جديدة على الإطلاق فى المسارح 
الإسباتية فى العقد الأخير من القرن التاسع عشر والأول من القرن العشرين؛ تعنى 
بمثابة قطع نهائى للعلاقة مع الإرث الرومانتيكى؛ الذى كان سائدا بنجاح فى 
كتابات إيتشيجاراى 'ا568693:8 وتلاميذهء كما كان ملاحظا بصورة أى بأخرى عند 
ديثينتا 0109818 وكاب المسرح غير الأصليينء عن «القضية الاجتماعية» مهما كان 
طبيعيا مقدار تركيزها. هذه الطريقة الجديدة التى يتحدث بها الأشخاصء والتى تفرغ 
الكلمة من معناها المسرحى'') وتقربها من اللغة الإسبانية الحوارية للطبقات المثقفة من 
البرجوازية العلياء تعنى أنها تدخل فى إسيانيا طريقة مسرحية جديدة ذات طابع 
واقعى » والتى تأتى فيها الطبائع والعواطف والمواجهة النزاعية بينهما فى مرتبة أدنى 
من الأهميةء أما الأمر الأساسى فيصبعح التأريخ الدرامى للرذائل والفضائل- وبصبفة 
عامة الصغير من الرذائل والصغير من الفضائل- لطبقة اجتماعية بعينهاء لقد نقل 
بينابينتى إلى إسبانيا هذا النوع من المسرح الفرنسىء فى منتصف الطريق بين 
التحليل النقسى و«البوليقارديسم» اللذين سادا بنجاح على خشبة المسارح الباريسية 
لافيدا 038علاهاء ودونيه /ا6013 وكابوس 5نام08© : مسرح التسامح» والعقق 
والتفاهه(''). ويهذا المعنى فقد أدى بينابينتى لهذه المجموعة الاجتماعية التى كان 
يتوجه إليها أساسا واجبه كمؤرخ أكثر من كونه كاتبا مسرحياء ويهذا فقد جاءت 


أعماله المسرحية مساوية للتعليقات الصحفية لمؤرخ من «علية المجتمع» لمؤرخ ذكى 
وأثينى»متشكك وأنيق؛ يضطلع بمهمة الداعى للأخلاق أحياناء الذى هو فى حاجة إلى 
أن يكون مسايرا لكل جديد» وبالمرة يتطلع إلى تجاوزهاء قابلا فى النهاية التزاما بين 
هذه الحاجة وهذا التطلع. 

كل هذا الذى يطلق عليه عيوب مسرح بينابينتى» والتى وصفتها فى البداية : حوار 
يخلو من الدياليكتية: تلقف المواقف الدرامية المحضة:؛ اللجوء إلى الأسلوب الروائى: 
غيبة التوتر الدرامى» استخدام الأسلوب البلاغى» والإيجاز فى تناول أغوار التفس.... 
بالاضافة إلى تلك التى يطلق عليها فضائل- التوعية الأديية للحوار, الرقة, الأناقة, 
الدقة فى تناول البيئات» اللوذعية النقدية, الطبيعية..., الخ .» وخاصة الإيقاع التام 
وا معقد الداخلى المسرحى للحوار- تضفى على العمل المسرحى أسلويا دراميا خاصا 
لايمكن خلطه بآخر""). والذى لايتغير أساسا على مدى الإنتاج الدرامى الخصب 
وغير المنقطع لبينابينتى. إن بينابينتى فى عمله: «أناس معروفون» )۱۸۹١(‏ أو فى عمله 
«طعام السبع» 5 3989| La 6010106 de‏ (۱۸۹۸) لايختلف كثيرا عنه فى عمله: أرض 
القاقم Camp de armin0‏ (1117) أو فى: «النكد الذى كان» هطقو:هم:ة )۱۹٤4١(‏ 
«وتيتانيا» 1158018 (1955).: على الرغم من أنه بين هذه الأوقات الثلاثة التى شهدت 
إنتاجه المسرحى قد عصفت بالمجتمع حريان أوربيتان وحرب أهليةء وإذا ما كان ذلك 
كذلك فلأته - بين أسباب أخرى - يرجع إلى أن المبادئ الدرامية والتقنية المسرحية قد 
ظلت على حالها دون تغيير. لماذا؟ لأن النية الخلقة: ويالتالى مهمة قن الكتابة 
المسرحية عند بينابينتى قد بقيتا منذ العمل الأول وحتى الأخير دون تغيير: عملتا على 
الاضطلاع بمهمة عكس «الأمور الحالية». بالطبع» فليس هناك شئ أكثر تغييرا وزوالا 
من الأمور الآثيةء ومن هنا أصبحت مسايرة للأحداث اليومية- مع أخطار الاستعجال 
والسطحية التى تنطوى عليها هذه المهمة- الموضوعات التى تناولها مسرح بينابينتى؛ ولكن 
ليس هناك شىء ثابت مثل الطريقة التى يتم بها «عكس» هذه الآنيّة. ما هى نى فى 
عام ۱۸۹۸ (طعام السَبع), وعام 11-١‏ (التصتْع اه ا). وعام ٠۹۰۵‏ (ورود الخريف 
Rosas 06 6‏ أشران أخيان malhechores delbien‏ 55ا)؛ وعام 1515 (أرض 
القاقم «(Campe de armino‏ وعام 4 (بیبا دونثيل اع2000 aم٥۴)‏ او عام 156٠١‏ 


(أنت مرة والشيطان عشر هاف ,و0351 اهلا una vez‏ ,0ا1) نجده معکوسا بنقس 
الطرائق فى خدمة النية تفسها. إن الأمر الخطير الذى تنطوى عليه هذه «الآثية» لمسرح 
بيتابينتى هو أنها أبقته على هامش التطور للمسرح الغربى» المسرح الغريى الكبير. لم 
يعد بینابینتی» دون أن يتخلى عن كونه كاتب الحوار الذكى والمرتاب» والمؤرخ العبقرى 
والأنيق للفترة التى عاشهاء يعنى الكاتب المسرحى الآنى حين وضعت الحرب العالمية 
الأولى أوزارهاء دون أن يُمتّل ذلك بالطبعء عائقا أمام جائزة نويل فى عام ۹۲۲٠ء‏ 
الأمر الذى أتى ليؤكد شيئا ما كان وما أضحى محل ارتياب: النوعية الأدبية الرفيعة 
لأعمال بيتابينتى... ولكن عملية تحديث لفن الكتابة المسرحية وتوعيته الأدبية ليست 
مقادير متجانسة. إذا كان بينابينتى يعد كاتبا مسرحيا مجددا وثورياء ضمن الإطار 
العام للمسرح الاسبانى خلال العقدين الأخير والأول من القرنء فقد انتفت عنه هذه 
الصفةء دون ما إنقاص القيمة الأدبية لإنتاجه كاملاء خلال العقد الثانى من القرن 
العشرين الذى شهد أزمة الفلسفة الجمالية الواقعية الخاصة بأواخر القرن والمسرح 
الأوروبى يشرع فى اتجاهات جديدة, يظل بينابينتى على هامشهاو ثابتا على صيغته 
المسرحية التى لاتتغيرء رغم التقلب - ولكن من الناحية الخارجية المحضة- الذى اعترى 
مسرحه. وعلى النقيض من ذلك» فقد ظلت الصورة الفنية للكتابة المسرحية الأكثر 
أصالة وجدةء التى اتسمت بروح ثورية عميقة على مدى القرن العشرين, الفن الذى 
تركه بايى- إنكلان 30ا106 ءااهلاء مجهولة ودون أية فاعلية فى المسرح الإسبانى 
المعاصرء وذلك لسنوات قريبة جدا. ومع هذاء وحتى تاريخ وفاته فى عام 6 فقد 
ظل بينابينتى بالنسبة لقطاع كبير من الجمهور الإسبانى ولعدد غير قليل من النقاد 
المؤلف المتميز بالنسية للمسرح الإسبانى فى القرن العشرين. ولهذاء ققد تحدث كاتب 
مسرحى شاب منذ وقت قليل عن «ديكتاتورية بينابينتى فى المسرح الإسبانى» التى 
ألقت بثقلها كلوحة من الحجر فوق الكُتّابٍ الجدد للمسرح فى إسبانيا. «كان بينابينتى 
يمثابة الغطاء الذى يغطى زجاجة الشمبانيا. كان يحوى بين ضلوعه؛ فيما يبدى» طاقات 
لاتحصى»(""). وهناك كاتب مسرحى شاب من بويرتو ريكو, رينيه ماركيس 6ذدان:ال! ۴۸۵۸6 
أدلى بما يثبت نقس الثقل لمسرح بينابينتى على المسرح الإسبانى - الأمريكى9", 


10 


(") الجوانب التى يتناولها مسرح بينابينتى : 


منذ وقت مبكر جداء حاول الثقاد الذين شغلوا أنفسهم بمسرح بينابينتى أن 
يضعوا تصنيفا لكتاباته المسرحية الواسعة - ١۷١‏ عملا - مستخدمين فى ذلك معايير 
مختلفة. معايير موضوعية: أعمال هجائيةء أعمال تنطوى على نوعية عالية من 
الكوميدياء مجموعة درامية» مجموعة رمزية (جوتثالو بلانکی م6م3ا8 0ا60028)؟ معايير 
قيمية: فترة الصعود (۱۹۱۹-۱۸۹۹)» فتره الهبوط (-1148-197) (خيروتيمو مايو 
Malo‏ nimoنerل)‏ أو من نوع آخر انلق . وتأتى آخر محاولة للتصنيف العام لمسرح 
بينابيتتى من جانب مارثيلينى بينيويلاس )Marcelino Penuelas‏ الذى يميز بين ست 
مجموعات: أعمال هجائية, أعمال تتتاول الحالات النفسية؛ أعمال ريفية؛ أعمال خيالية, 
أعمال كوميدية. أعمال عاطفيةء أعمال أخرى متنوعة» والتى يعتبر من بينها يعض 
مختتلف للفاية مثل : ليلة السيت ه0هطؤه nache de‏ ها (1101) » الفراشة 
التى حلقت فوق البحر mariposa que volè sobre el mar‏ 13 (1955)» القديسة روسيا 
Santa Rusia‏ (۱۹۳۲)ء لحن الجاز - باند La melodia del Jazz-band‏ )141(« هذا 
بالإضافة إلى أعمال كثيرة أخرى لايوجد بينها أية نقطة اتصال. وبالإمكان أن تكون 
هناك بعض التحفظات على كل التصنيفات المذكورة: فدائما ماتجد أعمالا يمكن 
إدراجها فى العديد من هذه التصنيفات المذكورة أو لاتذكر فى أى متها. أما تحن 
A RE E‏ » ليس لكى نقترح تصنيفا لشن ندا يعد 
يمثابة الدواء لكل داء» فنحن لانؤمن بأن هناك تصنيفا كاملا ولاتهمنا فى قليل أو كثير 
رياضة التصتيف. وتصنيفنا يعتمد على عمل يسهل التثبت منه: التجانس الدرامى 
للأماكن المسرحية الأساسية المختلفة التى د يُجرى فيها بينابينتى الحدث ويضع فيها 
الشخصيات الخاصة بأعمالهء المكان المسرحى الذى؛ فى رأيناء يملك مهمة بنائية 
أصيلة سواء بالنسبة الحدث والشخصيات, أو الحوار والبيئة التى تقيد العناصر 
السابقة, التصنيف الذى - تكرر- لانقصد من ورائه أن يكون نموذجاء وإنما يقتصر 
كما هو القصد على النية فى تقديم الجوانب الأساسية لفن الكتابة المسرحية عند 
بینابینتی» إن بينابينتى, مه فی ذلك مثل كتاب «الكوميديا الرفيعة» من قبلء مثل كتاب 
الكوميديا الواقعيين المعاصرين الذين يهدفون إلى إظهار الحالات النفسية والعادات» 
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الأيديولوجية وأخلاقيات المجتمع البرجوازىء إما بغرض التعليم وإما بهدف السخرية 
أو بغاية مفادها رسم واقع للتأريخ اليومى بطريقة ظريفة؛ يجمع شخصياته فى أربعة 
أماكن مسرحية أساسية: الدواخل البرجوازية المدنية (صالونات وغرف كبيرة)؛ 
الدواخل العامة (صالونات فاخرة فى موقع شتوى أنيق» فى يخت فى أحد القصور)» 
الدواخل الإقليمية (صالات,: صالونات صغيرة» صالونات موراليدا أو هذه الصالونات 
والصالات الموجودة فى الهواء الطلق التى تشبه الميدان الكبير أو البالكون) والدواخل 
الريفية (مطبخء حجرة طعام أو صالة أحد الفلاحين المترفين). فى نفس هذه الأمكنة 
الممسرحية. يجرى حدث «المسرح الخيالى» أو «مسرح الطفل» والذى لم يكن خيال 
بينابينتى مؤهلا لتناوله بصورة جيدةء كما يتضح ذلك من خلال ثلاثة أعمال هى: الأمير 
الذى تعلم كل شىء من الكتب El Principe que todo le aprendio de delos libros‏ 
(1109) وتيداً الحكاية va de cuentos‏ لا (۱۹۱۹)ء العروس التلجية (1974) وتأتى 
هذه الأعمال فى صورة خيالية نادرة كما تتمتع بالروح «الطفولية» الإشكالية. هناك 
عمل واحد فقطء بالتحديد عمله الآهم؛ المصالح الملقة «Los interesas crenados‏ 
جاور هذه الأمكنة الدرامية الأريعة حين عرف كيف يبتعد فيه عن كل رغبة فى تناول 
ما شو أنى. وخارج هذه الأمكنة توجد أيضا أعمال صغيرة أخرى - صغيرة من ناحية 
مضمونها أو صياغتها- باعتبارها» حتى لاتذكر أكثر من ثلاثة أحوال متميزةء ذات 
مغزىء بالاضافة. إلى هذا التقلب السريع لبينابينتى ليس فقط فى الناحية الأدبية وإنما 
أيضا قى الناحية الأيديولوجية: التنين النارى هوعد drag de‏ ا (5 .)11٠١‏ القديسة 
روسيا 50518 59612 (1915) وعمله الذى لايغتفر وغير المعقول: طيور وعصافير لا ۸۷٠8‏ 
»)۱۹٤۰( ‰5‏ تزييف مأسوى ومغرض للحرب الأهلية عام 197 . 


( أ ) الدواخل البرجوازية المدنية : 


إنه يمثل أكثر الأمكنة المسرحية تميزا عند بينابينتى» والذى يتمركز فيه جانب كبير 
من مسرحه منذ العملين الأولين - العش الآخر ممعزة 20نم ۴1 )۱۸۹٤(‏ وأناس 
معروفون 60006103 6616 (1811)- حتى آخر أعماله الكوميدية فى فترة مابعد الحرب - 
بداية يعمله: فى النهايةء أمرأة ازس" ,هة اله (1927) والغلطة غلطتك درن كه قماداه ها 
وحتى الحب يجب أن يذهب إلى المدرسة ومام Al amor hay que mandarle al‏ )140۰( 
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وزوجته المعشوقة 8ومم5ء 3816م3 5 »)٠۹٠۰(‏ وهو المكان الذى يمكتنا أن نذكر فيه 
عناوين تمثل بدرجة كبيرة مثل التصنع ااه ٥ا‏ (۱۹۰۱)» ورود الخريف ,)11١0(‏ 
أرض القاقم ممندمعد Campo de‏ )1۹17( أو تيتانيا Titania‏ (1524). 

فى هذا المكان المسرحىء المعروف دائما بتعلقه الأنيق بالموضةء والذى يتم تناوله 
بارتياح» يجمع عددا من الشخصيات يرتدى زيا ويتحدث لغة تتوافق دائما مع البيئة 
الآرية والعازية من المشاكل الاقتصابية والذى تتصرف حاتي فى إطارة وحين تصيم 
الشخصيات معاء سواءً أكانت هناك أسباب لحضورهاء ودخولها أو خروجها أم لاء 
تشرع فى الحديث بلا وعىء ملتزمة بالاعتدال دائماء والإيقاع الجيد. باحثة عن الإبهار 
بما لها من قريحةء وبامتلاكها لموارد ودقائق اللفة؛ ويأستاذيتها للمشاهرة الشفهية, 
وفن التلميح» والكلمات المتوسطة؛ شاهرة أفكارا عامة حول كل شئ بامتلاك ثرى ازمام 
البلاغه العاطفية, منشغلة بالآثار الناجمة عنهاء مهتمة جدا بكل ما يتطق بالمظاهر دون 
أدنى اهتمام منها بالجوهرء وتختبئ دخيلة كل من هذه الشخصيات خلف الستار 
البراق لكلماته. كما لو كانت مهمتها ووظيفتها كشخصيات تتحصر فقط فى الافتخار 
بما هو عامء والتحفظ على ما هو خاص. وعبر هذه المحادثات التى لاتنقطع داخل 
الصالون؛ والتى يتم توزيعها فى مجموعات بطريقة منظمةء ندلف إلى مجموعة صغيرة 
وأكنها تبدى كاملة من أساليب عامة لحياة المجمومة الاجتماعية لطبقة البرجوازية 
الرفيعة, التى تصلبت داخل بعض المبادئ الموروثة التى يقاس بها الواقع» رغم أنها 
تأتى على النقيض تماما لهذا الواقع نفسه»ء كما لى كانت غير قادرة على استبدالها 
بأخرى وفقا للاحتياجات والتطلعات الجديدة» مصدرين حكما على أنفسهم بالعيش فى 
تناقض دائم وعقيم بين ما هى نظرى وما هى عملىء بين النظام الأخلاقى والأيديولوجى 
وبين السلوكيات وطرائق التصرف يبدو لى غير مظنون- لأنه يعد أمرا منهجيا زائدا فى 
هذه | المموحة من ا اعمال حن ركو عرفسدا أو طارتات أن بلا ت :فك التقط هذا 
التناقض عند البرجوازية الرفيعة فى مدريد فى أواخر القرن التامبع عشر ويدايات 
القرن العشرين- التناقض الذى المح إليه الكتاب المسرحيون من أصحاب الكوميديا 
الرفيعةء وخاصة من جانب إنريكى جسبار «Enrique Gaspar‏ رغم قفشل تقليدها؛: 
وخاصة فى الأول وذلك لعيوب فى اللغة والاهتمام البالغ بالنواحى العاطفية والانشغال 
بالنواحى الأخلاقية . لقد عثر بينابينتى على اللغة الدرامية الملائمة, ليس فقط لأنه قام 
بتفريغها من الدلالات العاطفية؛ كاشفا عنها كل تفخيم بلاغى» ولكن- وهذا هو الأهم- 
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لأنه قد زودها بهذا الإيقاع الداخلى الذى يسمح له بالتعبير» بالاضافة إلى ما يقال عن 
كل ما يجول التفكير فيه ويستشعره الفرد. وهذاء منذ أعماله الأولى» وعلى وجه 
الخصوص بداية من عمله: أناس معروفون 60006103 ٤٣٠6ء‏ حيث استخدم فيه بمهارة 
شديدة الحوارات الجاتبية ليدلل على التقابل بين الكلمة المستقرة فى دخيلة النفس 
والأخرى التى تذاع خارجهاء والآن حددناء إذا كان بينابينتى قد عرف كيف يتلقف هذا 
التناقض عند البرجوازية- بما فيهاء بالطبعء الطبقة الأرستقراطية- فى تحلل أخلاقى 
تام ويخلق لغة مسرحية ملائمةء تحظى بثغرة تعكس ثغرة هذا المجتمع. فما عرف» على 
النقيض من هذاء كيف يرقب التوترات الداخلية التى اعترته كما لم يصب فى إبداع 
هيكل درامى ضرورى حتى يشكل» بواسطة الأحداث» صراعا حقيقيا أحدث مواجهات 
تصادمية بين الأفراد. وفيما يتعلق بالأمر الأولء فقد اختار بينابينتى اللوذعية والتهكم 
العينى فى عمق شديد. أما بالنسبة للأمر الثانى: فنجد أن كاتب الحوار الماهر ومؤرخ 
الصالون المرتاب غير الملتزم بشئ قد انتهى أو من الأفضلء بدأ يبتلع بينابينتى الكاتب 
الممسرحى. وفى نفس الوقت» مراعيا المسافة الكافية لكى يطلق سخريته وهجاءه ونقده 
بلوذعية فى بعض الأحيان: ويذكاء فى أحيان أخرى- لكى يصبح ذلك غاية لا وسيلة 
فقط- صوب الطبقة الاجتماعية المشار إليها سابقاء فقد انتهى الأمر ببينابينتى أن 
تماهى معهاء وبالتالى» أصبح يمارس نفس لعبتها: لعبة العواطف الجميلة. ها هو 
يتحول من ساخر إلى داع للأخلاقء وأصبح وقد تحول إلى كاتب كوميدى «الكوميديا 
الرفيعة» دون أن يفقد قيمته الأدبية السامية. بدأ يهاجم زيف التقاليد المرعية فى 
المجتمعء أناتية الرجلء النفاق والرياءء طغيان المظاهر, الخبث؛ ولكن دون أن يضع 
القواعد الأساسية التى يقوم عليها المجتمع الْنتقد موضع النقاش بصورة جدية. إن كل 
هذه الأعمال المسرحية تعنى» بالطبع» تشخيصاء ليس للمرض العضالء للمرض 
الأصيلء ولكن للأمراض العارضة: للأمراض البسيطة القابلة للعلاج» التى نجد لها 
. دواء عالميا متمثلا فى أدبيات التضحية والحب الذى ينتصر على كل شي.. 

لم تكن سخرية بينابينتى تتطلع إلى تحريك مناطق عميقة فى الضمير الفردى 
ولا حتى الجمعىء» وإنما تتطلع إلى أن تعكس بارتياب» فى حدة ولكن دون خطورة, 
عادات مجتمع لم يصب فيه مؤرخه فى رؤية حتى المشاكل الخطيرة. فى مقال بعتوان: 
«الحماية والتغيير الحر» كتب حول حدود المؤلف الدرامى فى إسبانيا: «فى المقام الأول. 
نجد الحياة هادئة فى إسبانيا. بحيث لاتكاد. تلقى بموضوعات فى جعبة مؤلف الدراما. 
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علينا أن نطرح جانبا التفكير فى المشاكل الاجتماعية؛ لأنها لاتهم أحدا. فنحن نعلم أن 
إسبانيا تخلى من المشاكل. والمشكلة الدينية ليست سوى حجة من جانب أصحاب 
البرامج السياسية؛ وهذه المشكلة تشبه مشكلة الحمص؛ يتصور كل منا حلا لها على 
طريقته؛ وما هناك من داع لحملها إلى خشبة المسرح. إن المسالة الاجتماعية تصبع. 
بحسابات بسيطةء كما قال ممثل أول عن عمل درامى افتتحه هى نقسه: «جوع وأحزمة: 
أمران كلاهما مرّءلا"). هذا النفم يأتى فى صورة هجائية بالطبع؛ ولكن الأمر الآكد هو 
أن بينابينتى لم يكن يملك الشجاعة كى يلوى هذه القيود التى جثمت على ما يقوم به 
الكاتب المسرحى من عمل. لقد فضل أن يلجأ إلى عمل من بين أيرز أعماله قائلا: 
«لاتتعمقوا كثيرا؛ قعند التعمق يمكن أن ينهار كل شىء("). وقبل أن ينهار كل شئ 
يأخذ بينابيتتى فى توجيه المسرح إلى الغاية الحسنة؛ بما يجعل قواعد مجتمعه بمنئى 
عن التصدع. ولنعد» على سبيل المثالء من أجل أن نذكر مثالين رفيعين ومتناقضين فيما 
بينهما تبعا لنوعية أبطالهماء قراءة: نينى وإيسابيل اeط1sa Nenê e‏ ااي hombrecito‏ اع 
(۱۹۰۲) وورود الخريف 01020 06 80585 . 


(ب) الدواخل العامة : 


يأتى أول عمل قام بينابينتى بإدراجه فى هذا المكان العام بعنوان : ليلة السبت 
6 اهل noche‏ ها (۱۹۰۳)» تلاه» بين أعمال أخرى» فى سنوات متتابعة الأميرة 
بيبى princesa Bebé‏ (1104)., مدرسة الأميرات la escuela de las princesas‏ 
»)۱۹٠۹(‏ عملان ينطويان على مواضيع روائية ورديةء تعليقات عاطفية حول الواجبات 
وتطلعات الأمراء والأميراتء» الفراشة التى حلقت فوق البحر غناو 0saماة"‏ قا 
7 اه ٣6اه )۱۹۲١(‏ أى؛ بعد الحرب الأهلية الإسباتية» فى معمعة الحرب العالمية, 
الخطاب الأخير 8 ùtima‏ ها )۱۹٤١(‏ ويعد ذلك بسنوات (الأم الامبراطورة 6۲ا۷ 
ما (۱۹۰۰)» حيث تم العثور على الأولى فى أحد الملافى بالشاطئ الأزرق 
اا4 60518 والثانية فى أحد المبانى بمحطة شتوية أجنبية. أما عن نجاحاته الكبرى فى 
الكتابة المسرحية فقد تمثلت فى عملين: ليلة السبت والفراشة التى حلقت فوق البحر. 

ولقد أصاب بينابينتى كثيرا حين وصف عمله: ليلة السبت بأته رواية مسرحية. 
أمراء وأميرات تم إبعادهم من مملكة مجردةء سلام النبيلات» كونتات إيطاليات, فناثون 
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متحطون وفنانون حالمون ممن يعملون بالسيرك يجتمعون فى استراحة شتوية؛ هاربين 
جميعا من واقع حياتهم الخاصةء وقد أصبحوا أسارى أحلامهم» «أرواح ساحرة» تطير 
«بعضها صوب رذائلهاء والبعض الآخر فى طريق حبها: صوب ما هو بعيد عن حياتنا 
وهو حياتنا الحقيقية» (الأعمال الكاملةء أ صفحة .)٠٠١١‏ يحكى بعضهم للبعض 
الآخر عن «انطباعاته ومغامراته» (صفحة »)٠٠١١‏ تصور عنهم عبارات عن الحب» 
والموت» والحياة والفن والطموح والواقع والسعادة: يذكرون فى حديثهم داوديت وتينيسون 
tennyson Daudet‏ وبيرون 10لا8, يحرسهم مأمور الشرطة»ء الذى يرى أن أصعب 
شئ فى الأمر الموكل إليه «لايكمن فى معرفته بما يجب أن يعرفء وإنما فى أن يترك 
العنان لنفسه قى معرقة ما لايجب أن يعرف» (صفحة .)١٠١١‏ لقد وقع أمر واحد فقط: 
اغتيال الأمير المنحط فلورينثيى. ومن بين هذا الجمع من الأشباح الثرثارة يبرز شخص 
واحد: إمبريا 6:13م::اء والتى يكمن حلمها الوحيد فى أن تكون امبراطورة لسوابياء 
وتقق الحياة الواقعية فى طريقها ككابوس كريه. إمبرياء التى ترى بأن حق الملوك فى 
امتلاك زمام الحكم هو بمثابة! حق إلهى! (صفحة )١١89‏ وما إن توفيت ابنتها- حيث 
أتت الوفاة بسبب حب بدون نتيجة إيجابية- رغم, أن الحقيقةء أنها قد توفيت بفعل 
الكاتب حتى يجنب إميريا صراع ضرورة الاختيار بين حب الأم وحلمها فى نيل الحكم, 
حتى قامت إمبريابالاستعداد للوفاء يما هوت إليه نفسهاء قائلةء كتلخيص وخاتمة 
للعمل: «حتى نحقق شيئا عظيما فى الحياة علينا بتدمير الواقع بإيعاد أشباحه التى 
تقطع علينا خطواتنا؛ بأن نتبع» كحقيقة وحيدة: طريق أحلامنا صوب ما هو مثالىء 
حيث تطير الأرواح فى عمله «ليلة السبت»» بعضها صوب الشرء حتى تتوه فيه كأرواح 
الظلام: وأخرى» صوب الخير» كى تحيا إلى الأبد كارواح نورانية يغلقها الحب.» 
(صفحة ,)١191‏ 

وفى عمله: الفراشة التى حلقت فوق البحر- المكان المسرحى: يخت للمتعة يمتلكه 
المليونير صموائيل سيمبسون- نجد خيلبيرتا 611568 التى يحكم عليها الجميع بأنها 
امرأة طائشة» ولكنها مدفوعة من داخلها برغبة عظيمة فى الكمالء تتمكن فقط من أن 
تعكس وتفرض شخصيتها الحقيقية على الآخرين حين تلجأ إلى الانتحار» ويهذا تعتق 
نفسها أمام الآخرين وأمام نفسها بموتها: «ما كنا نصدقها!! كل شئ باطل!. قلنا... 
وحتى نصدقء وحتى تصدق هى نفسهاء عرفت طريق الموت... لقد كانت الفراشة التى 
حلقت فوق اليحر» (ه. صفحة 135), 
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فى هذه الأعمال التى تدور فى بيئة عامة, مفعمة بهذا الجمع الحالم والأنيق 
لأورويا المنحطةء الغنية بكل ما من شأته الهجاء » وفقيرة إلى العواطف الأصيلة, 
رشيقة: خالية البالء تائهةء مستهترة وعاطفيةء هل كان بينابينتى يقترح على جمهوره 
البرجوازى مهريا جديدا ورائعاء يختلف عن الدراما التاريخية الشعرية أو عن ذلك 
امهرب الباهت المعروف ياسم المسرح الخجفرىة أو تأريخا مسرحيا آخر «لمجتمع 
رفيع», باحتضاره وموته» فى نفس الوقت الذى أنقذ فيه بعودته إلى الأصالةء تكونت 
منه رسالة بينابينتى؟ يبدو لنا أن بينابينتى يدرك فى هذه الأعمال غرضين: رثائى: فيه 
رثاء لمجتمع أصيب بجرح قاتل, لكنه جميل مثل أداة ترف لا فائدة ترجى من ورائها؛ 
وغرض نقدى: يموت لأنه لم يعد قادرا على أن يحيل مثله إلى واقع» ويجعلها تتطابق مع 
الأوقات الجديدة بدلا من هرويه فى عالم أحلامه. وهكذا فإن بينابيتتى يعود لمعالجة» ولو 
أن ذاك بطريقة مجحردة: الساعة الأخيرة لعالم جديد من الأشياح الذين لايعرفون سوى 
الحديث بعبارات براقة وعندما يقترحون على أنفسهم العيش حقا لايمكنهم إلا البلوغ 
إلى تشكيل صورة للأساطير القديمة غير محددة ومثالية ومبهمة» مثلما فى الأميرة بيبى 
Bebé‏ ووع5:156 aا:‏ «الحياة... الحلم! ...الاثنان معا... الحب...» الحب هو كل شى.... 
حلم وحياة! ...(ااء صفحة ؟١0).‏ 


مثلما حدث مع بينابينتى من قبل الجمهور البرجوازى الذى صفق له؛ فإن هؤلاء 
الأمراء والأميرات الموجودين فى عالم لم يعد لهم فيه شئ يفعلوته سوى الكلام» يبحثون 
أيضا عن السعادة. السعادة التى لاتوجد فى الثروة ولا فى المرح ولا فى السلطة ولا 
حتى فى المجدء وإنما توجد فى التضحيةء السعادة الحقيقية بين المظاهر الجمة التى 
تغطى السعادة» كما أتى فى خاتمة المثل الذى يعرضه علينا الأمير أليرقى دى سواييا 
فى نهاية: مدرسة الأميرات (؟؛ صفحة ١4/ه-85ه),‏ 


(ج) دواخل الأقاليم : 


ياتى هذا المكان المسرحى بمثابة الأخت الصغرى لما عرف عن جالدوس 5ه810© 
باسم «أوريا خوسا» وعند كلارين 013:15 ياسم «بيتوستا» ولهذا فهو يعمل على 
مواصلة سلسلة المدن- العلامة.. فى القرن العشرين- على الخريطة الأخلاقية لإسبانياء 
بلورة للاختناق والضعف الروحى لحياة الأقاليم, ويين هذه الأمكنة يمكن الإشارة إلى 
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ما عرق عند بیریٹ دی أيالا و[هلاة عل 66:62 پاسم «ييلاريس». وعند أونيتشيس 
Arniches‏ ياسم «يدانيا ». 


إن كلمة «موراليدا» التى تطلق على هذا المكان عند بينابينتى هى اسم لعاصمة 
إقليم من الدرجة الثانية, لها حاكم مدنى وأسقف, وفيها يوجد الميدان الكبير. ومسرح» 
وميدان لمصارعة الثيران: «مدينة لاوية» (ا» صفحة »)۷١١‏ فى نظام بطرياركية الأمومة- 
هذه التجمعات النسائية الوديعة والمقتدرة- ونظام حكم الاستبداد» حيث تعمل المصالح 
الخاصة غير المعترف بها عملها متخفية فى صورة مبادئ نظاميةء مهذبة؛ ومترعة 
بالرفاهية العامة. وفى «موراليدا» هذه يتركز الحدث عند بينابينتى» أو من الأفضلء, 
حوارات: الحاكمة .)١5١1( La goberadora‏ العمل الأول من السلسلة: حوارات» زين 
النمل o) Las cigarras hormigas‏ ۰). عذراء الالام La iInmaculada de los Dolores‏ 
(۱۹۱۸) وفى التهايةء بيبا دونثيل اهعدهه Pepa‏ )1۹۲۸( القائمة التى يمكن أن 
تضاف إليها أعمال أخرى: تم العثور عليها فى مدن الأقاليم. رغم أنها لاتسمى 
«مورالیدا»» كى لاتذكر سوى عنوانين يرجعا إلى تواريخ بعيدة: الأشرار الأخيار 
o) Los malhechores del bien‏ ) أو وخزة الدبوس 20ة:16ةاة). 


على الرغم من ظهور محاولات نقد سياسى أو اجتماعى فى جمل متفرقةء فإنها 
تبقى منعزلة: دون أن تبلغ أهمية كبيرة أكثر من كونها مجرد تلميحات» ويخلو النقد 
أخلاقيةء يبرز فيها النفاق: والرياء والأنانية باعتبارها أركانا أساسية لمجتمع تحول 
إلى البرجوازية غير القابلة التغيير والتجديدء منفمسة فى أخلاقيات مرعية جامدة, 
وبهذا يصبح كل فرد خارج عنها مضطرا فى النهاية إلى أن يجعل سلوكه مطابقا 
لنظامها هذا إلى جانب قياساته العقلية, مثلما هو الحال بالنسبة لبيبا دونثيل همهم 
اععده6: بطلة العمل الذى يحمل نفس العنوان. وكما یلحظ جيريرى تامورا Gue۲۲۵۲٥‏ 
8ه «فى بيبا دونثيل» نجد المجتمع الذى يسود فيه النفاق التابع للموراليدا 
المتخيلة يبقى محلا السخرية حقًا » إلا أن البطلة, الداعرة المتحولةء تتطلع إلى الاندماج 
فى المجتمع وذلك من أجل ضمان مستقبل جيد لابنتهاءل""), 

إن النقد الذى يطلقه بينابينتى على مجتمع برجوازى وجامد فى مدينة إقليمية 
يخلى من الرغية الواضحة فى الاصلاح» ذات الغاية الراديكالية الواسعة» التى اتصف 
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بها أرينيتشيس 816065 فى عمله: الحكام المستبدون 5هناوأ686 5ماء المقر البطولى 
La 160162 3‏ أو سيدة تريبيليث ۲۲6۷۵1۵۶ 06 50۸0۲4 هاء ليظل هكذا يبساطة 
مجرد «مرأة للعادات» بين خبيث وعاطقى بما يقدمه من حلولء بعاطفية غير بعيدة عن 
أجواء الكومينيا الرفيعة» التسع هشيرية».وانفكرء طى سنل الثال» فى أزجه الشيةايين 
أهل الخير ۵۸ط e‏ صم 5ه! (۱۸۷۰) لتامايى وياوس 8205 1813201 والأشرار 
الأخيار التى كتبها بينابينتي. 

وليس من الإفراطء مع هذاء أن نذكر هذه الكلمات لتورينتى مايستير Torrente‏ 
3116616 : «إن بينابينتى لايتفق مع رفقائه من هذا الجيل فى الموقف تجاه مشكلة 
إسبانياء كما أن القواعد التى أقيمت عليها أيديولوجيته لاتجمعها أية علاقة مع قواعد 
ماتشادو 11360800 وأوتامونى. وباى إتكلان وآتورين. ورغم ذلك فإن الخواتيم دائما ما 
تأتى متماظة,!""), 


( د) الدواخل الريفية : 

يبلغ عدد الأعمال الدرامية الريفية التى كتبها بينابينتى ثلاثةء رغم أن ثالثها يبقى 
قى مرتبة أقل بكثير من مرتبة العملين الآخرين: السيدة آما Ama‏ 8:ممه5 )۱۹۰۸( 
والمغضوب عليها 5210:1048 ها )۱۹١١(‏ والشريفة الإسبانية 52008هكماهَا (1544). 

فى عام ۱۹۲۲ كتب فیدیریکو دی أونيس 0815 06 6806,160, المعجب المتحمس 
بمسرح بینابینتی» بعد ثلاث سنوات من افتتاح عمله: المفضوب عليها 231916108 ها 
فى نيويورك؛ حيث حققت 1/1 ليلة عرض: «هناك شبه يجمع بين العملين: (السيدة آما 
والمفضوي يها هن خيث أتهما ننتميان إلى نفس الوسط الوط الأبغد الذى 
تسوعبه روح بيناينتي: إنها دراميات ريفية تقع بين فلاحين إسبان من عصرنا. ولكن 
من المؤكد أن الواقعية الظاهرية التى تنطوى عليها هذه الأعمالء الريف والقلاحين 
الذين يظهرون فيها ليسو) بإسبان ولا من أى مكان آخر: إن الريف بالنسبة لبينابينتى 
شئ اصطلاحى؛ ليس له وجود شعرى حقيقىء وبالنسبة الغ الفظّة المستخدمة فإنها 
لغة اصطلاحية مع ما يلزم من رتوش كافية كى تعطى انطباعا بلغة شعبية..... 
بالتسبة لبينابينتى فإن وضع حدث فى الريف يعنى ببساطة عدم تحقيقه ...» . 
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ومن المناسب أن تأخذ هذه الكلمات فى الحسبان حتى لا نقع فى الخطأ الذى يقع فيه 
النقاد - أيَا كان موققهم بالنسبة لمسرح بينابينيتى» والذين يتركون فى مرات كثيرة ذكر 
المكان المعروف باسم «ألديا کابو»» حيث أمضى فيه الكاتب فترات ماء كما لو كان قد 
«نسخ» أشخاصه هناك. 


وفى السسيد آما A۳١‏ 56538 ها تجد أن الموضوع هو كل شى: قها هى المرأة 
المتزوجة, التى لم تنجب أطفالاء والتى يخونها زوجها باستمرارء إلا أنها تشعر بافتخار 
فى داخلها من أن زوجها محل إعجاب من النساء جميعا ويصيبهن بالجنونء وهى 
الزوجة الشرعية الوحيدة التى يعود إليها دائما بعد كل مغامرة وحينما علمت بأتها 
سوف ترزقء فى النهاية ابنا من زوجها أيقظ ذلك فيها الحاجة إلى وضع حد لهذا كله 
الحاجة إلى أن يصبح الزوج ملكا لها وحدها. هذا المىوضوع» مع هذاء لا يتجمع فى 
حدث ولا يضع حدا تعريفيا لأى نوع من الصراع ويكمن العمل فى تكرار المومضوع 
ليان النطلة والشبخص يان الأخرى»كمنا لو أن متيانتدئ فى عوزة هذه الفكرة 
الدرامية؛ لم يصب فى وضعها فى الإطار الدرامى» قاصرا جهده على تطويره عن 
رت الحوان الذكرق. وراك باق ايتجغل مته قرينا الممدرع الد مع اللختلاف 
الوحيد الذى يكمن فى اللغة والبيئة الريفيتين. وفيما يتعلق بالشخصيات الريفية - لا 
بولاء لاجو بيسينداء لا خورخا - ما هی إلا شخصيات تلعب دور «الکومبارس» تدور 
حول وفى خدمة دومينيكاهه90:0101 - السيد آما- إحدى نساء البرجوازية الريفية. 


وفيما يتعلق بالعمل المسمى: المغفضوب عليها 6:108نان131! هاء فإنها تأتى مختلفة 
اختلافا جذريا فى بنائها. من حيث إن بينابينتى يخلق حقا حدثا دراميا وبعض 
السجايا التى يحتدم الصراع بينهاء ومن حيث إن المصلحة تنبع من الحدث وليس فقط 
من كلمات الأشخاص. الحدث الذى يعلم جيدا كيف يطوره ويعطيه دوافعه يأتى العملء 
تبعا لما يذكره بإيضاح التحليل الذى قام به خوان بيٌيجاس!'")؛ مبنيا بواسطة الربط 
التداخلى للحدثين اللذين يقعان جنبا إلى جنب» حدث خارجىء» يعتمد على بؤرة هى 
العاطفة التى يوليها إيستيبان لأخته غير الشقيقة أكاثيا 13٥٥ء‏ وحدث آخر داخلىء 
يظل فى الخفاء حتى النهاية: العاطفة التى تظهرها أكاثيا تجاه زوج أمهاء عاطفة كانت 
هى نفسها لا تدرى بها. يتركز القصلان الأولان حول عمليات البحث عن جريمة - 
جريمة فاوستى. خطيب آكاثيا - والبحث عن المذنب» عمليات بحث بها رايمونداء زوج 
إستيبان وأم أكاثياء دون أدنى شك منها فى أن الكشف عن الحقيقة سوف ينجم عنه 
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هدم لسعادتها ھی - فمنذ أن تحملت رايموندا - يكتب بييجاس - «مهمة البحث فان 
تقنية العمل: المغضوب عليها 3 1 ها تصبح ذات صلة بالعمل التراجيدى 
المعروف «أوديب» ملكا» لسوفو كليس: حيث اكتشاف العمق الخفى يؤدى إلى الإبادة, 
أما الفصل الثالث فإنه يدور حول السبب المزدوج لعقوية المذنب أو العفو عنه. مع نقل 
الثانى إلى الأول بطريقة تدريجيةء وحين يظهر فى الأقق أن العقو سوف ينتصرء, 
بواسطة الندم الذى أبداه إيستيبان ورغبة رايموندا وأكاثيا فى العفو, النظام الذى 
تمت مخالفته. نجد الحدث الداخلى يتدخل قجأة ويعنف. محطما بذلك الانسجام 
العائلىء تتدخل رايموندا بين الزوج والابتة» ويموتها على يد إيستبان تنقذ أكاثيا من 
عاطفتها المهجهة إلى فعل الفحشاء مع المحارم. وفقط عندما تتكشف الدوافع الخفية, 
بطريقة تدريجية» تخرج للضوء حيث يضفى ذلك شعورا فجائيا على كل فصل وكل كلمة 
العمل الدرامى. 

«كل شئ هنا - كتب جيريروا ثامورا - أصيلء مجسد وغير قابل للجدل»(۲۳)؛ 
إلا أن بينابينتى - علينا أن نضيف هذا - لم يكن مضطرا لأن يحذف من بنائه هذا 
البحث عن الأثر الميلودرامى الذى يعد واحدا من أكثر الجوانب الخدمية دواما فى هذا 
المسرح الذى ظهر فى نهاية القرن؛ وبداية قرن آخرء الذى رغم حذفه لبلاغة الكلمة لم 
يعرفء مع هذاء كيف يحذف المفهوم البلاغى التسع عشرى للعواطف والأحاسيس. 

إذا كانت السيدة آماء والمغضوب عليها - أخذا فى الاعتبار أن العمل الثانى يفوق 
الأولى من الناحية الدرامية - قد حازتا الفضل التاريخى لكونهما معاصرتينء فإن هذا 
الفضل يتنحى جانبا عن لا إنفاثونا 15182008 ها الدراما التى تعالج زنا المحارم الواقع 
بين أخوينء والذى يولد فى غير وقته وعكس التيار الذى كان يتبناه المسرح المعاصر, 
ولكن وياعتبار هذا العمل فى ذاتهء رغم هذاء وعلى هامش زمانه والمسرح الذى سد فى 
آوانه» يعد من الأعمال التى تبدى خاصيته الميلودرامية التى لا تقبل المساومة وقصده 
المهيب الذى لا يبعد عن الهيبة المسرحية التى كان يمثلها إيتشيجاراى. 


) هھ( المصالح المبتدعة 5 Los intereses‏ : 


وهى عمل يأتى مقرونا دائما يكل ما هو أفضل مسرحيا وأكثر دواما بين مسرح 
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بينابينتى وما يزال العمل الوحيد الذى يعرض على خشبات المسارح الإسبانية 
المعاصرة حيث يكون جزءًا من مخزونها الكلاسيكى. 

ولقد ظهرت شخصيات «كوميديا الفن» مبكرا جدا فی مسرح بينابينتى؛ فقبل 
افتتاح عمله العش الآخر نجد هذه الشخصيات موجودة فى مسرحه الخيالى ,)١855(‏ 
وخاصة فى عمله: حكاية ربيعية ۴٣۵۷۵۲‏ عل 60140نا6: الذى يحتوى على شخصيتين 
هما: أوليكين وكولومبيتاء تعدان بمثابة التمهيد لشخصيتين أخريين هما: كريسبين 
ولياندرى. حتى فى اللغة نفسها!؟). 

يلجأ بينابينتى إلى استخدام شخصيات «كوميديا الفن» حتى يجسد بواسطتها 
نماذج جمالية - اجتماعية تتخطى حدود زمان ومكان محددين: بحيث لا تصبح 
شخصياته الدرامية مثيتة أو ملحقة بنمط (اجتماعى ما » تاريخيا - على سبيل المثال, 
المجتمع الأسبانى فى زمانه -. محصلا بهذا عامل التباعد الذى يمنع كل نمطية واقعية 
فى نفس الوقت الذى يعطى فيه لعالمه الدرامى حشدا من الاقتصاد الدرامى الكبير, 
حيث يأتى كل شخص حاملا لاسم (بانطلون» كواومبيناء بوليتشينيلاء أرليكين) ينطوى 
على نظام قيم متناسق وذى مغزى من الناحية الثقافية. فى هذا العالم المفعم بهذه 
الطريقة؛ منذ البدايةء بمعانى جمالية - أدبية؛ يدخل كريسبين لياندرى, وهو إدخال 
لشخصيتين» ذو معنى أيضاء من ارتباط أدبى مع شخصيتين أدبيتين تقليديتين أخريين 
هما: الخادم (المهرج) - والسيد فى المسرح الإسبانى الكلاسيكى الصعلوك, ولكن 
بينابينتى بكل فطنة وذكاء» يعكس العلاقة الطبقية للسيد والعبد وفيها علامة النظام 
القيمى الذى يمه كل واحد منهماء مع الحفاظ على الفارق التقليدى بين الاثنين - 
مادية العبد (الخادم) ومثالية السيد - ما يمكنه من إظهار كيفية استمرار العالم المثالى 
للسيد فحسب والقيام بمهمته بفضل العالم المادى للخادم؛ وأعمق من هذاء كيف أن 
العالم المثالى لا يمكن له أن ينفصل عن هذا المادى فبدون كريسبين لا يتمكن لياندرو 
من تحقيق القيم الجمالية والنبيلة التى يحملهاء إذ أنه بمعرفة العالم الذى يجب أن 
يتحرك داخله بصفة قهريةء فلن تتجاوز هذه القيم مستوى التطلعء أى» المستوي 
النظرى والتجريد المثالىء ولكن» بدورهء حين يقديم كريسبين الخدمة فقط إلى لياندرواء 
رغم أن خدمته تقوم على أساس من التهكم والبذاءة» يمكن لكريسيين أن يحقق لنظام 
قيمه النجاح والقبول. إن المجتمع يقوم على اللعبة الضرورية للمصالح المبتدعة؛ حتى فى 
العالم العلوى للحب والجمالء إلا أنه يتطلب» بدرجة ما » معاونة المظاهر. 
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بيتابينتى يخلق لوحة جديدة وأصيلة من الأعاجيب» يظهر فيها مائيسى بدور - 
كريسبين - شخصية تحرك الأسرار والخيوط غير المرئية التى تحرك كل واحدة من 
الأشكال التى توجد ضمن لوحته العالمية وبالنسبة الشخصيتين لينادرو وكريسبين. 
فإنهما تجسدان فى عمل بينابينتى فكرة للنمط النموذجء بقيمة أسطورية!”', يعبر عنها 
المؤلف أولا على لسان كريسبينء ولكنه يطورها دراميا مع استمرار الحدث والطبائع: 
«قد تضطر الضرورات الحياتية القاسية الرجل النبيل إلى قبول أعمال وضيعةء مثله فى 
ذلك مثل المرأة النبيلة. وهذا الخلط بين الوضاعة والنبل فى شئ واحد يفقد الحياة رونقها 
فالمهارة تستدعى الفصل فى شيئين الأمر الذى عادة ما يظهر فى واحد فقط. 
سيدى وأناء رغم أنهما شئ وأحدء فكل منا يمثل نصف الآخر. أنعم هكذا كان الوضع 
دائما! فكلنا يحمل فى داخله رجلا عظيما صاحب أفكار سامية, قادرا على كل عظيم 
وكل جميل... وإلى جانبه الخادم المتواضع؛ الذى يقوم بالأعمال المتدنيةء الذى تضطره 
الحياة إلى قبول الأعمال الوضيعة... وكل الفن المكرس للفصل بينهما بهذه الطريقة, 
بحيث إذا ما قدر لنا الوقوع فى أمر دنيئ يمكننا أن نقول دائما: «ليست لىء لم أكن 
أناء وإنما كان خادمى». وفى البأس الأكبر لحياتنا دائما ما يوجد شئ فينا يريد أن 
يشعر بالتميز علينا نحن؛ ولسوف نحتقر أنفسنا أكثر إذا لم يكن أديتا ا الاعتقاد بأتنا 
نساوى أكثر من حياتنا» (الأعمال الكاملة٠٠»‏ صفحة ٠۷۸‏ القصل الأول المشهد الثانى) . 


هذا المعنى المزدوج للشخصيتين النموذج ئيس مصاغاء مع هذا ومسرحيا يثئقفس 
الفاعليةء فها هى فيديريكى دى أونيس يكتب: «أما بالنسبة للعالم السفلى للعواطف 
الأنانية والمتعلقة بالأعمال الوضيعة فإنه مرسوم» ليس فقط بثراء» وصلاحية وصرامة 
وعمقء وإنما بتسامح وظرف. علي العكس» فإن العالم المثالى الذى يمثه المحبون 
بسيط وفقير فى الألوان» غامض» سطحى؛ اصطلاحىء ومبالغ فى رقة القلوب. ولقد 
تمكن بينابينتى يعينه من أن ينقذء وهو الكاتب الساخرء الأخلاقى المتشكك والمتشائم» 
بعمق فى الدهاليز الخفية للمجتمع الإنسانىء ونظر فيها بوضوح كبيرء أما العالم 
المثالى» فعلى العكس» فما استطاع سوى أن يلمحه بعيتيه» وما بقى منه فى إنتاجه 
سوى مجرد إشارة» يصيصء الاعتراف المبهم بوجوده» وهو ما يكفىء حقاء لصبغ كل 
ما تبقى بضوئه الخافت وإضفاء معنى عميق على الكوميديا والذى بدونه ما كان لها 
معنى. وإذا ما حظى العالمان فى العمل بنفس القوة والطواعية لاقترب بينابينتى 
من النوعية الجمالية لثيربانتس 06030185 أي على الأقلء لفرناندودى روخاس 
Fernando de Rojas‏ , ا 


23 


ورغم هذا التباين الجمالى فى العرض المسرحى للعملينء فإن العمل المعروف 
توان الالح المبتيعة يخ حه الأعمال الشرى فن امسر الان للقرن 
العشرين. 

الجزء الثانى - المديتة السعيدة والمطمكنة 23 ل Ciudad alegre‏ 13 التى تم 
افتتاحها على مسرح لارا نفسه عام 1917 الافتتاح الذى لأسباب غير أدبية غدا يعنى 
التب لبيتابيتقى مضاح ا قافا اه عمل مقعم بالفكزه والتائعة ويخلو من الوخد 
والقوة والجمال المتعلقة بالنواحى الدرامية. 

إن سيان الوظيقة التجديدية التى كان يضطلع بها مسرح بينابينتى فى السنوات 
الأخيرة من القرن التاسع عشر وأوائل القرن العشرين حين قطع كل صلة بينه وبين 
التقليد المسرحى الميلودرامى والانشادى الخطابى القائمة على التحول والتاثير» وترك 
المناداة بأصالته ككاتب مسرحى ويدوره كمحدث للمسرح الاسبانى المعاصرء الذى, 
يواسطته؛ استطاع مد جذور الصلة بيته ويين الأشكال المسرحية الأكثر حداثة للفلسفة 
الجمالية الواقعية فى عصرهء يعنى الوقوع فى تحرّب وخطأ فى تقدير التاريخ. ولكن إذا 
ما تفاضينا أيضا عن رؤية ما هى بمثابة الحمل الساكن» والتكرارء وما هى مناهض 
لكل جديد فى مسرحه فإن ذلك سوف يعنى وقوعا فى تحزب لايقل عن سابقهء تلك 
التحزبية التى شرع فيها الجانب الأسطورى عند بينابينتى. 


: Carlos Arniches (144۳-1۸٦1) ؟- كارئوس اُرنیتشیس‎ 


بين 1972991511 أنهي بيريث دی أيالا اهلا مل 56:62, فى سلسلة من 
المقالات(9), عهدا كم فيه تصوير تقليدى لأرينتشيس على أنه کاتب مسرحى بيسيط, قام 
بتأليف «مسرح صغير» ليقترح علينا صورة جديدة يبرز فيها الأصالة والأهمية 
الكبيرة اللتين يتمتع بهما أرنيتشيس كمبدع لنوع مسرحى ذى قيمة كبيرة إنها 
«الترأجيديا الساخرة». ويعد ذلك بستوات» فی عام A۹۲‏ خصص له بدرو سالیناس 
مقالا وضع فيه أرنيتشيس فى الصف الأول لكتابنا المعاصرين»'. وفى سنوات قريبة قام 
عدد من الكتاب مثل بيرجامين 2860981510 ويويرى بابيخى 0©هااهلا ه866 بالإضافة إلى مجموعة 
شابة من الكتاب مثل لاورو أوللى 1150© ھا أو کارلوس مونيوث Nu 0٥2‏ ومائة©, 
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بنشر مقالات أو الادلاء يتصريحات تسود فيها نفس الرغبة القلبية فى إنقاذ مسرح 
أرئيتشيس وأقيزاء وبمئاسية الذكرى المثوية ايلاد كاتينا تعرض يعشن أعماله: المكام 
المستيدون 5هناوأاء68 5ماء السيد أدريان الساذج «EI senor Adrian el primo‏ وأنا 
أحب...,6أناو 0/ ... ونشرت المقالات العديدة» وعلى الأخصء كتابين"". إن الحماس 
والتقويم لمسرح أرنيتشيس. لم يصلء مع هذاء إلى الحرارة العالية الى أدى إليها 
الاحتفال» قى عام ٦‏ أيضاء بالذكرى المئوية لأبايى إنكلان156130 3116/ا. وعلى خلاف 
هذا الکاتب» الذى كتب مسرحا تخطى بسعة حدود زمانه کی يفرض نفسه كإبدا ع 
درامى يتمتع بأصالة مطلقة؛ فإن مسرح أرنيتشيس بات من الصعب عليه أن يتخطى 
الفترة التى ولد فيها ونطاقه القومى. 

يبدأ الإنتاج الغزير لأرنيتشيس فى عام ۱۸۸۸ بعمله: دار نشر (18:ه011» هوه6, 
الذى كتبه بالاشتراك مع جونثالى كانتى 6816 6072810: ويصل إلى نهايته عام ۱۹٤٩‏ 
حيث تم فيه افتتاح لم يحضره الكاتب لعمله: السيد بيرداديس 8:02065/ا 007 بين 
هذين التاريخين قام الكاتب بافتتاح أكثر من مائة عمل كتبها بالاشتراك مع آخرين. 
وثلاث وستين كتبها بمفرده؛ ونذكر بعضا من الذين شاركوه فى الكتاية ا مسرحية على 
مدى الخمسة والخمسين عاما هذه مثل('). جارثيا ألباريث, ثيلسو لوثيوء جونثالو 
کانتو أياتى» إيسنزيميراء باسوء لوبيث سيلباء فيرنانديث شای وکلهم اضطلعوا 
بتأليف «المسرح الصغير» الذى بدأ انحطاطه فى السنوات الأخيرة من العقد الأول 
للقرن العشرين. على الرغم من أن أرنيتشيس قد دأب حتى نهاية حياته على عادة 
الكتابة بالاشتراك مع آخرين- وهى عادة وصفهاء بحق» ديث- كانيدى بأتها 
مشئومة"" وهى أمر لايمكن شرحه إلا بنفس طبيعة الجنس الأدبى المكتوب.., طبيعة 
تيدأ فى الانحسار بصفة ملحوظة بداية من عام ١١١۱ء‏ الذى شهد إبداع: سيدة 
تريبيليث 2هاء»ه؟7 06 562018 هاء أعظم أعمال أرنيتشيسء وبالتحديد فى وقت سابق 
على إبداع أول الأعمال التى أطلق عليها «التراجيديا الساخرة» - ١‏ زوجى قادم 
!Que viene mi marido‏ (۱۹۱۸) -» على الرغم من أنها > أى العمل الأول» دون أن 
يطلق عليها يصراحة: كانت تراجيديا ساخرة. فى مقابل سبعة وسبعين عملا كُتب 
بالاشتراك مع آخرين فيما بين ۱۸۸۸ 19153ء والاثنين وعشرين عملا أصلياء والتى من 
بيتها كشن فة مكحن عملا من فطل واف فقطهء تتحدث ينفسها فقط, 
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الاثنان وعشرون عملا التى كتبت بالاشتراك مع آخرين فى الفترة ما بين ۱۹٤١-۱۹۱٩‏ 
وفى نفس الفترة, الثمانية والثلاثون الأصليةء والتى ممن بينها نجد القليل المكون من 
فصل واحدء دون أن نأخذ فى الحسيان «المسرحيات الفكاهية السريعة» التى جاءت 
تحت عنوان: عن مدريد القديمة .)١1511/( Del Madrid Castizo‏ 


)۱( أرنيتشيس و«الجنس الأدبى الصغيرء : 


«مع ثورة ۱۸1۸- يكتب ديليتى وينيويلا- ولد فى مسرحنا النوع الممسرحى 
المشهور «النوع الصغير» الذى ساد خلال الثلاثين عاما الأخيرة من القرن السابق 
وأشرف على الانتهاء فى ٠۹٠١‏ على يد ابته الوريث والخليفةء «النوع الأدنى»(""). لقد 
ولد تحيط به الحدود البتيوية الخاصة بالنوع المعروف باسم «المسرح بالساعة»» بأنماطه 
الثابتة الكوميديةء وهذا يعنى أن «النوع الصغير» -تبعا لما قلناه فى كتابنا السابق- 
للمناخ البلاغى الفاسدء مع وضع حد الواقع أيضا وللوسائل التعبيرية الدرامية. 

فى «النوع الصغير» - كتب أنطونيى بالينثيا- يظهر شعور بإسبانيا السعيدة مع 
نفسها.... الرضا الذى بلغ الحياة والتاريخ على حد سواء... كانت الأقاليم الإسبانية 
مزودة بصورة من التفاؤل تزينها الفضائل الواقعية أو التصحيفية ويأتماط تيدأ من 
الشخصية الأراجونية وحتى الفجرى الأتدلسى. ولكن الأمر الذى بدا قيه«النوع 
الصغير» فعالاً هى إظهار الرؤية الفكاهية عند شعب مدريد» حيث لم يعد من الممكن 
معرفة ما إذا كانت الطبيعة تحاكى الفن والواقع على غرار ما هو مسرحى وفوق هذا 
الخليط أتت هالة من السرور لتفرض نقسها ...«(""). 

فى فترة التسعينيات )۱۸۹١(‏ الفترة «المشئومة» فترة «الكارثة»- التى افتتح فيها 
أرثيتة نيتشيس ٹلائن عملا با لاڈ شتراك مع آخرين ود خمسة أعمال قام هو بكتايتها.ء من 
بينهاء قديس إيسيدرا ۵٣ل‏ ایا ھا 06 2۸٤٥‏ ا (۱۸۹۸)» «حيث كانت إحدى عشرة 
صاألة يمدريد مخصصة بصقة إستكتائية «للمسرح بالساعة»... هى: أبوللى لاثارئويلاء 
إيسلاياء نوبيداديس» مودیرنو» كوميكو, ديكوليتوسء فیلیبی» رومياء مارييّاس, 
إيلدورادى؛ والتى تم افتتاح ما يقرب من ألف وخمسمائة عمل فى ذلك الوقت على 
خشباتهاء). i‏ ۰ 
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بدأ أرنيتشيس مشواره ككاتب درامى بترسيخ قواعده- الترسيخ الذى ظل 
محافظا عليه على مدى سنوات غير قليلة- فى «النوع الدرامى الصغير» الذى كان 
سائداء أو حتى نقول ذلك على لسان بدرو ساليناس. «إن النوع الدرامى الصغير يعد 
بمثابة الطريقة التى تصوغ وتميز شخصيته الأدبية فى بدايتها وعلى مدى سنوات 
طويلة من تطورها. وحينذاك كان أرنيتشيس أصغر الكتاب الذين تمرسوا على هذا 
النوع الصغير منافسا لكبار الكتاب مثل أوثينيا 6808لا وريكاردى دى لابيجا a۲0‏ 
8 ها 49. إن الوقت الذى كتب فيه أعماله المكونة من فصل واحدء المصحوية جميعا 
بقطع موسيقية من «لاس ثارثويلاس» (الأوبريت الغنائى) والمسرحيات الفكاهية الغنائية 
(الساينيت)»*'). ولن يكون من الافراط أن نذكرء حتى لانقع فى تقويم مفرط ومثالى 
للاتجاه الشعبى عند أرتيتشيس وعند النوع الدرامى الصغير عامة, هذا النص 
لتورينتى بايستير :83/6516 10118016: «اهتم المسرح الفكاهى الصغير فى القرن 
التاسع عشر بمعالجة العملية التفاضلية: استمد غذائه من الحياة الشعبيةء ليس فيما 
كانت تحويه هذه من أمر مشترك ومتشابه فى كل الأرجاء الإسبانيةء وإنما فى كل ما 
من شأنه الاختلاف. وهكذاء فقد كانت المسرحية الفكاهية الصغيرة جنسا أدبيا 
إقليميا » جنسا يكاد يكون فلكلوريا. وفى مجمل الأقاليم المفضلةء أقحمت حياة أهل 
مدريد فى المسرحية الفكاهية (الساينيت) فى بهائها. وياختصار بعض الشي» أتجراً 
على التأكيد بأنه داخل الإطار العام للحياة فى مدريد وجدت أيضا أعمال تفاضلية, 
والتى اهتم «الساينيت» بمعالجتها ,0 . ومنذ أعمال: قديس إيسيدرا El santo de la‏ 
8 وعيد القديس أنطون A۸٥١‏ 5328 06 هاء6ا؟ هاء كلاهما کتبا فى عام ۱۸۹۸ء 
تخصص أرنيتشيس فى كتابة «الساينيت» الذى يتناول عادات أهالى مدريد» دون أن 
يكون لأهالى الجانب الشرقى الاسبانی- دولوريتيس 901068686 (۱۹۰۱) أو 
لاديبيسا La Divisa‏ )14۰۲( - وأهل الأندلس- السلطة الأندلسية Gaz pacho Andaluz‏ 
(۱۹۰۲) -, الذى يعد مجالا خاصا بالأخوين كينتيرى 1546:0نا01 5٥اء‏ ظهور هند 
أرنيتشيس إلا بمثابة الاستثناء من القاعدة. 

فى عمله: قديس إيسيدرا يتواقر حضور للعناصر الأساسية التى تميز الشكل 
والمضمون للمسرحية الفكاهية الصغيرة التى تتناول الحياة فى مدريد على يد 
أرنيتشيس, العناصر التى يستمدها من التراث الخاص بهذا الجنس الدرامى 
ويخضعها لعملية صياغة أسلويية خاصة. تتشكل نواة الصراع الدرامى من ثلاث قوى 
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مجسدة فى ثلاث شخصيات نمطية تقليدية: إيبيفانيى 118010م5: ظريف وجسور إلا 
أنه جبان فى أعماقه, ويخافه الجميع؛ بينانثيى 8038615/, الفتى المتواضع» الطيب» 
المجد في عمله. خجول فى طبعه وهادی» إلا أنه, بواذع من الحب» عرف كيف يلقن 
الظريقف بعض الدروسء ويين الاثنين» نجد إيسيدرا 151048, فتاة تزدان بكل الصفات 
الإيجابية» والتى» حين عميت بصيرتها مرة بسبب فصاحة الفتى الشرير تصبح بعدها 
من نصيب الفتى الطيب. إلى جانب كل من الشخصيات المذكورة المتنافرة اعتاد 
أرتيتشيس أن يضع رفيقا لكل منها؛ وإن اهتماما خاصا بسير وحل الصراع يصبح 
من نصيب شخصية تقوم بدور الراعى» عادة ما تكون أكثر عمرا وخيرة - إنه السيد 
إولوخيوة 6 -, يتميز بذكائه ومكره وشعوره بالعدالة ونبله الأخلاقى. هذا الجدرلء 
الخاص بالساينيت المدريدى» يعود الظهور أيضاء بتفريعات بسيطة ويمعالجة على نطاق 
أوسع, ولكن بدون تغيير فى المضمون, > فى عدد كبير ممن الأعمال الطويلة التى كتبها 
أرتيتشيس» وهذا منذ تاريخ مبكر مثل ١۱۸۹ء‏ العام الذى افتتح فيه أول عمل مطول 
له وجه الله وهاه 06 8:د© ها-» والذى يتواجد فيه البطل الشرير (إيليوتريى 10:عاناهاع)» 
البطل الطيب (رامون هةمة8), والذى نجده هنا متزوجا فعلا بالبطلة» والراعى (العم 
دوروتيى 20,0160 160"). ويأتى فك عقدة التصضبوكن واهدا دائما: الهزيمة والسخرية من 
تصيب الظريف والذى يصل إلى أعلى تجسيد مسرحى له فى سيرافين البتيتوريرى 
Serairn el Pinturero‏ الذى يظهر فى عمل: الصديق ميلكياديس amigo Melquiades‏ اع 
(1514)» وإنتصار البطل الشريف والطيب. 

يعترى الحدث الرئيسى انقطاع ويبدى مزدانا فى نفس الوقت بمشاهد ساكنة ذات 
طايع يتحدث عن العادات» يجب البحث عن أصولهاء كما دل على ذلك ليوناردى 
رومیرو طويار :5003 ۴٥۳6۲١‏ 53,00 (العمل المذكور, صفحة ؟١5),‏ قى العروض 
المسرحية الخاصة يالنوع الدرامى الصغير السائد فى أواخر القرن التاسع عشرء تبعا 
لما يذكر الناقد المذكورء «فإن الموضوع قد أصبح مذابا ضمن سلسلة من المشاهد . 
اللحظية التى يعيرها وحدة ضعيفة وجود بعض الشخصيات التى تقوم لمرات كثيرة 
بدور المقدمين للمشاهد الغنائية المعروضة. ويحظى كل تواتر جزئى من هذه العروض 
بالإشارة عادة إلى الموضوعات العاداتية أو السياسية فى إطار أعم» (صفحة /ا١؟).‏ 


إن العنصر الذى يحظى بأهمية رئيسة فى ساينيت ومسرح أرنيتشيس بأكمله 
هو اللغةء والتى تمتلك ثراء وقوة مسرحية, باعتيارها قوة ديناميكية دافعة للكوميدياء »لم 
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ينس أى ناقد الإشارة إليهاء يما فى ذلك هؤلاء الذين عملوا جهدهم فى إبراز العيوب 
الدرامية فى فن الكتاية المسرحية عند أرنيتشيس. وأفضل دراسة عن اللغة المسرحية 
لأرنيتشيس» من ناحية كونه ميدع لغة أتت لتصيح نموذجا للقة التقليدية الشعبية 
الخاصة بأهالى مدريدء هى» بلا شك» الدراسة التى أشرنا إليها (انظر المرجع رقم؟) 
لريكاردى سينايرى 56835:6 40:ه816(""). طبقا لسينابرى فإن الجانب الأكثر أهمية 
وأصالة فى لغة أرنيتشيس.ء والذى يسمو على إبداعاته المعجمية» هو ما يسميه «التفكيك 
التعبيرى». الظاهرة التى تكمن فى- نقل شاهدا حرفيا- «التشويه المتعمد للألفاظ 
والتعبيرات بأغراض هزلية» (العمل المذكورء صفحة 17؟). وأمام عدم إمكانية أن تذكر 
هنا الأشكال المختلفة للتفكيك المستخدم من قبل أرتيتشيسء فنحيل القارئ إلى العمل 
الذى لاغنى عنك للكاتب سيتايرى. وحبن تنجد أتفستا أمام «تشويه الاستعارات 
والاقتباسات اللغوية» يكتب سينابرى هذاء وهو حقا ما يعنينا أن نذكره هنا: «لظاهر 
لغة أرنيتشيس التى ما زالت هدفا لنقدناء فإن هذا التشويه هى أظهرها لأنه بداهة 
بأسلوب لايناقش يمثل معلومة أتينا نتاكد منها مرات ومرات: الأسلوب الاصطلاحى 
المتيع فى المجتمع. ويجب أن نفهم معنى «الأسلوب الاصطلاحى» هذا فى أفضل 
معانيه. إنه يجعل الشخصيات تتكلم كما لو كانت تمثل أناسا شعبيين» ومن أجل هذا 
لابد من فهم مسبق لمعيار شعبى محدد يبعد كثيرا عن الواقع. إن كاتب المسرحيات 
الفكاهيةء الفصيح والحريص على الانسجام البيئى ينقل الرطانة التى يسمعها مع 
إضفاء رتوش قليلة جدا عليها. ويالنسبة لوضع أرنيتشيس فإنه على النقيض تماما: 
فهو نفسه الذى يقوم بإبداع أسلويه الرطانی» وحتى لايقصل بينه وبين ما هو محتمل, 
يضيف إليه عبارات» ألفاظا أو تعبيرات شعبية بالفعل. وأما بالنسية للاتهام الدائم الذى 
يقضى بأن الأنماط المدريدية لاتتحدث بنفس الطريقة التى يتحدث بها أشخاص 
أرنيتشيسء باستثناء أوقات محدودة جداء يتحول هكذاء بالتالى» إلى مدح لا إرادى 
للكاتب» (العمل المذكور» صفحة 5195). 

إن إرساء قواعد أرنيتشيس فى النوع الدرامى الصغيرء الذى أشرنا إليه من قبل 
لايمكن ترجمته؛ مع هذاء على أنه انسجام بيئى محضء ولكنه إبداعى: فكما أشار 
بيريث دى أيالاء لقد زاد الساينيت انسجاما دراميا أكبر حين أدخل فيه «أساسا 
للطبائع» وحين منح «العواطف مهمة فاعلة على مدى تطور العمل» من حيث بدأ 
بالضرورة الصراع الدرامىء ولو أنه بدرجة صغيرة؛ حدث مؤش ومدمج مع الحدث 
الكوميدى» (العمل المذكور» صفحة .)٠٠٠‏ 
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ويالتحديد من أجل ما كانت تتطوى عليه من أحداث دراميةء بدرجة قليلة» حيث 
يجوز ما هو مثير للشجن وما هو كوميدى وثيقة جنسية مماثلة. ففيها تكمن بعض 
خصائص المسرح الواسع لأرنيتشيس,ء والتى تم الحكم عليها منهجيا بالسلبية من 
جاتب النقد المعاصر واللاحق على حد سواء: إيجاز فيما يتعلق بالتواحى النفسية, 
والاتجاه نحو رؤية عاطفية وميلودرامية للواقع» مع اللجوء إلى الطيبة التى لاتقبل 
المساومة عند الفرد كاداة لحل الصراعات القائمةء نية عقائدية تم التعبير عنها فى 
القطاب التسيط الوارد فى ثهانة الفصل على لسان احدى العتغصياك: اتجاء كفو 
مثالية شعبية تلم وتذيب أى جانب نزاعى فى الواقع؛ والبحث عن الفكاهةء عن التورية, 
والكنايةء رغم أن هذا يعنى توقف أو إقطاع الحدث الدرامى على مستوى الموقف 
والشخصية على حد سواءء وأخيراء أولية المضمون الخطىء إبداع الأدوار الملائمة 
لبعض الممثلين وبناء الصراع من الخارج(2). 


من بين أفضل المسرحيات الفكاهية الصغيرة التى كتبها أرنيتشيس نجد, بلاشك, 
النجوم 5قااء:!وه ےا (٤۱۹۰)ء‏ زهرة الحى دأنط امل :1105 2] (۱۹۱۹) ومعجزات 
العمل اليومى 10:08 امل 1139105 وما »)۱۹۲١(‏ وفى إشارة من قبل خرسيه مونليون 
7 أطلقها حديثا حول «المسرحيات الفكاهية السريعة» التى جمعها 
أرنيتشيس فى: حول مدريد النجيبة 20أ:5ة© 113014 اه0: والتى يمد الكاتب جذور 
الصلة بينها وبين: زهرة الحى ١١ط‏ اع ,110 هاء ومعجزات العمل اليومى -118 ١6ا‏ 
اهز امل 905 كتب يقول: «إنها تحدد» بقدر ماء معالم أزمة الروح الشعبية الكوميدية 
والمتسمة بالظرف عند المؤلف, إذ من المحتمل أنه أصبح على وعى واضع بحالات 
البؤس التى تعانى منها مدريدنا النجيبة (...). من البديهى جدا هذا التباعد القائم بين 
مدريد الشعبية هذه ويين الصورة المهرجانية والفخارية ليوم من أيام القديس إيسيدرى, 
أى بين احتيال هذه الوسائل الفقيرة فى الناحية المادية وبين حالة الظرف والميلودراما 
التى يتمتع بها العوام من ظرفاء حى أبابيس 81030165. وأرنيتشيس فى هذه المناسبة 
لم يقم فقط بنزع لباس أحد عن شخصياتهء ولكنه يهاجم سلبيتهم الاستسلامية, 
وتشاؤمهم المرّاح» الذى يقف حائلا بينهم ونين تحسين مستواهم الطبقى والمساهمة فى 
التقدم العام. إن «الطرفة الشعبية»» والنكتة باعتبارها تاليفاء يعدان, حسبما يعتقد 
أرنيتشيس» حتى دون معرفة بالمصطلح, انحيازا» (العمل المذكورء صفحة 45). 
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على الرغم من أن ذلك يمكن أن يكون صحيحاء فليس أقل منه صحة أن قاعدة الموقف 
التقدى عند أرنيتشيس تنتمى بدرجة كبيرة جدا إلى منطقة الأخلاقيات الفردية منها 
إلى منطقة الأخلاقيات الاجتماعية. أيمكن أن يكون حل مشاكل ومآسى إسبانيا فى 
وضع نهاية لمشاكل العمل والهدوء» كما يقترح ذلك فى: المذنبون 5هاطهماا© 5٥ا؟‏ أو 
لمشكلة العمل والإدخار متلما يطرح فى: جائزة نيكانور EI Premio de Nicanor‏ أم أن 
مشكلة الفقراء ثحل بجعل الذين ينفقون يحجمون عن الاتفاق» مظما نرى ذلك فى: 
الفقراء 206:69 5ها؟ من المؤكد. كما يقترح بحق مونليون 81981668 أنه لايجب أن 
نقتلع المؤلف لامن فترته الزمنية من الحدود المرسومة للجنس الدرامى. ولهذا تحديداء 
يمكننا أن نؤكد بأن أرنيشيس » على النقيض من كتاب الساينيت المعاصرين لهء قد قدم 
فى هده المسوسات الفكاهة الشغدرة ما كن أن تطلق عليه شنهازةعاكسنة وکل 
شئ فيه- كتب أرنيتشيس فى مقدمة: حول مدريد التجيبة- يجب أن يكون مثل الوسط 
الاحتفاع الذى عه فقيس امن (الأعفال:الكاملة: صفحة 1|1١5‏ 


(؟) التراجيكوميديا الساخرة : 


جرت العادة على الإشارة إلى علاقةء ولو أنها ليست علاقة السيب بالمسبب, 
إلاأنها حقا ذات تبعية وثيقة؛ بين انحطاط «الجنس الدرامى الصغير» وحتى تفتيته 
الداخلى فى عام ١16١‏ ونشأة الأشكال الجديدة من المسرح المطول لأرنيتشيسء والتى 
تبلغ مداها فى إبداع التراجيكوميديا الساخرة. كتب ساليتاس 58/1885 فى عام 
۲۳ «لقد ضعق «الجنس الدرامى الصفيس» عام .٠۰‏ كل شئ؛ من تعب 
الجمهورء نقاد الوارد» جدة الأوضاع الاجتماعيةء حكمت على هذا النوع بالاختفاء. 
وحينئكذ قام أرنيتشيس بممارسة قوة الكاتب المسرحى التى كانت قد فرضت حتى ذاك 
الوقت على هذه الأشكال الصغيرة والآن تتخذ أشكالا جديدة. الساينيت المطول 
و«الفارس» (المهزلة الساخرة)- والتى تحدث أثرا مزدوجاً: جلبت لمؤلفها تقديرا أكثر 
يقظة وتقويما صادرا عن الفضائل الأدبيةء الأكثر كثافة, لهذه الأعمال المطولةء ويمعنى 
ينطوى على المعونةء جعل الفترة كلها تحقق الفائدة من وراء الجنس الدرامى الصغير 
الذى كتبه أرنيتشيس والذى جاز تقديرا وتقويما أنقذا إنتاجه من نوع من النسيان 
الواسع» من هذا السقوط فى عالم المجهول الذى عاتت منه بقية الكائنات الصغيرة من 
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الأويريت (لاثارثويلا) والمسرحية الفكاهية (الساينيت). لاتحتوى المرحلة الفنية الثانية 
لأرنيتشيس على معطيات كبيرة يمكن أخذها فى الاعتبار» أو مهارة درامية عالية 
ولاحتى قوة تعبيرية تزيد على المرحلة الأولى. وما يجعل تلك المرحلة الثانية تفوق الأولى: 
بما لايدع مجالا للشك» هو الفهم الكبير والعميق لكل ما هو درامى وإحساس بالبتاء 
أكمل وأكثر رقة» (العمل المذكور» صفحة .)٠١٤١‏ ونقاد آخرون» حين حسبوا هذه الفترة 
الجديدة من مسرح أرنيتشيسء والتى مازالوا يعقدون علاقة بينها ويين أزمة النوع 
الدرامى الصغير. قد عمدوا إلى شرح ميلاد التراجيديا الساخرة كنتيجة لعملية 
خارجية- النجاة من غرق الجنس الدرامى الصغير- وداخلية فى نفس الوقت- مزاولة 
عناصر كانت موجودة من قبل- يعتقد لويس کالبو بان أرنيتشيس «قد توجب عليه أن 
يلجا إلى الروح الساخرة حتى لايشرع فى الميلودراما. ومن هناك خرجت التراجيديا 
الساخرة»("). أما جونثالى رويث» على العكس» قيرى أنه «ريما يسيب الاحساس 
بالحاجة إلى تصفية الميلودراما رأى أرنيتشيس نفسه محمولا صوب التراجيديا 
الساخرة» '). وفرانانديث ألماجرىء حين أشار إلى نوعية ومغزى الأشياء الساخرة فى 
مسرح أرنيتشيسء كان الأول الذى أنشا علاقة بين بعض اتجاهات المسرح الأوروبى 
المعاصر والمسرح الساخر الذى كتبه أرنيتشيس الذىء طبقا لما يقوله, أدى إلى 
«الإبداع التحكمىء إلى العاطفة بواسطة الطريقة الغريبة لساخر ينتمى إلى أصل 
عريق: طريق عظيمة؛ من خلالها حمل وأحضر الروس والإيطاليون المادة الساخرة 
كعلامة لمفهوم جديد للعالم وللحياة. وليس سردا غامضا ويسيطا للموضوع هو ما 
يحملنا للتفكير؛ على سبيل المثالء: فى أندرييف 687أ8016 وعمله رجل يتحمل 
الصفعات 501618085 35! 30013518 que‏ H0mbreء‏ وهذه التراجيديا المدهشة الساخرة 
لأرنيتشيسء إنه رجلى ٣٥۳۲۲‏ 521 55 والتى ليست الوحيدة لمؤلقهاء التى بفضلها 
أقيمت صلة غير مشكوك فيها بين مسرحنا واتجاهات أدبية درامية أجنبية»؛). 
«حديثاء قام بثینتی راموس 83205 ۷1٥۵۸۵‏ يتوسيع الإشارات المرجعية للتراجيديا 
الساخرة حتى فلسفة الجمال المسرحية الأوروبية فى عام 1114 (العمل المذكور, 
صفحتا .)171-16١‏ كما أبرز خوسية موزليون وجه الشبه بين السخرية عند 
أرنيتشيس والفكاهة عند بيرانديللى حيث يكمن كلاهما فى «الإحساس بالتقيض» 
(العمل المذكور, صفحة )٤١‏ . 
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إن أول من أيرزء كما قلناء أصالة وأهمية «التراجيديا الساخرة» كان بيريث دى 
أيالاء الذى» على النقيض من كل الآراء النقدية التى قيلت حول! زوجى قادم! عه 
mi 10‏ ieneا!»‏ أول عمل تراجيدى ساخر يطلق عليه هذا الاسمء والتى اعتيروها 
«كمسرحية هزلية حدادية» أو «مسرحية هزلية تتعلق بالوفيات دون ما احتمالية تذكر», 
كتب عنها: «إن مسرحية تراجيدية ساخرة لن تكون سوى تراجيديا مقلوية الوضع(...). 
فى التراهيديا؛ نخد :القدر سموق البطل التزاجيدى عتما إلى الموت: هلى الرغم من 
المجهودات التى تيذل من أجل منع النهاية المشئومة... وعلى العكس» فإن بطل 
التراجيديا الساخرة لاسبيل إلى أن يلقى حتفه وما من سبيل لقتله, على الرغم من 
المجهودات التى تبذل لجلب الخاتمة المشئومة» (العمل المذکور» صفحتا 550-5574). 
بما أن هذا التعريف يستخدم فقطء بكل صرامةء للدلالة على واحدة؛ إلا أنه لايصلح 
للدلالة على التراجيديا الساخرة فإن بيريث دى أيالاء حين أخذ يحلل: إنه رجلى 551 
:5ه »)۱۹۲١(‏ قد ركز تعريفه على البطل فى هذه التراجيديا الساخرة الجديدة: 
«إن الأحاسيس الانسانية الأولية هى نفسها التى توجد لدى الشخصية التراجيدية 
ونعدمها فى الشخصية الكوميديةء وفيا يتعلق بما هو أولى ادى الانسانء وبالكرامة 
الإنسانيةء فلا توجد طبقات اجتماعية. والهدف الآن يكمن فى النفوذ إلى الكرامة 
الإنسانية للشخصيات العاميةء دون أن يكون لهذا تأثير فى تحريرهم من عاميتهم 
الواقعة؛ حينئذ يصبح الشخص ساخرا وتراجيديا بالإجماع؛ وليس بالمناوية» (العمل 
المذكور» صفحتا .)015-51١‏ ولكن يساورنا شك فى أن هذا التحديد لايستخدم فى 
شأن الأعمال التراجيدية الساخرة الأخرى التى كتبها أرنيتشيس وحقاء على العكس. 
ودون لى لعنق المصطلحات» فى شأن بعض أعماله الكوميدية المعروفة باسم «الفارس» 
بالإضافة إلى أعماله التراجيكوميدية. وييدى لنا أن ساليناس 5311935 قد أصابء 
عندماء أشار إلى الأعمال الهزلية مجتمعة, والأخرى التراجيكوميدية والتراجيدية 
الساخرةء أكد بأن «لعبة القكاهة الخارجية والرصانة العميقة... هما العنصران اللذان 
يتكون منهما ماهية هذه الفترة الثانية لفن أرنيتشيس» (العمل ا مذكور» صفحة .)٠١‏ 
وتأتى عناصر الفكاهة الخارجية صادرة: فى أسلويهاء عن الجنس الدرامى الصغيرء 
الذى لم تنقطع صلتها به» وإنما تغيير فى النسب والجرعات» مما جعل فترة المسرح 
التراجيكوميدى لأرنيتشيس تواصل استقطابھا- كما لاحظ بحق ديث كانيدى 080600 2162 - 
«المواد قديمة من المسرح الصغير... وأهم هذه المواد هى التعسف فيما هو كوميدى 
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ووجود اتجاه داع للأخلاق» قادر على أن يتحول إلى موعظة» (العمل المذكور, 


صفحة 517). 


ومن الغريب ذلك التناول الُركز من قبل برجامين 86:931015 فى عام 1977 
للمسرح الساخر الذى كتيه أرنيتشيس بهذه الكلمات: بأن المسرح الساخر الذى كتبه 
أرنيتشيس يؤصل أصالته. وحقيقته الدراميةء فى هذا الوجه المستعار الذى؛ فى غرابة. 
يكشف النقاب عن كل ما هو إنسانى حين يعريه بجلاء لأنه يتركه عميقا وواسعا أمام 
الأسماع والأبصار: حتى تتمكن من فهمه» (العمل المذکور» صفحتا ۲۳-۲۲) يتوافق: 
فى جانب منه» مع التحليل الذى قام به كيسير :56لاق»! فى كتابه السخرية م1656ه:و ماء 
والذى كتب فيه عند دراسته: القناع والرأى ٥ا٥‏ ا¡ "5٥1۲۲3 e‏ ها (1917) لتشيرللى 
ام : «إن الأمر عبارة عن مجرد تقايل بين المظهر الاجتماعى لرجل ما «وجهه 
المستعار» وشخصه الحقيقى «الأنا» «فى حقيقة أمرها» (وجهه). 


إن الركيزة الأساسية فى التراجيكوميديا الساخرة- المصطلح المستخدم من قبل 
موتليون 11051608 والذى نقبله لأنه يبدو لنا أكثر واقعية وتحديدا من التراجيديا 
الساخرة؛ حيث يشتملء بين أعمال آخرى» على: سيدة تريباليث Senora de rev elez‏ ها 
(111)ء الحكام المستبدون uesواCac‏ 5م ا (1970) أو السيد باداناس 8308085 Senor‏ اع 
(۱۹۳۰) - تكمن فى مواكبة ما هو كوميدى لما هى تراجيدىء الإحساس بالنقيض, 
اجتياز ما هو ميلودرامى مثير للشجن بما هى مضحك كاريكاتورىء لعبة الفكاهة 
الخارجية والهيئة العميقة, التقابل بين المظهر الاجتماعى والكائن الحميم والعميق, 
بمعنى, التقابل بين الوجه المستعار والآخر الحقيقىء الأسلوب الساخرء تكافل الكرامة 
الإنسانيةء كقيمة أساسية وجوهرية الشخصء والابتذال والاستهزاء من الشخصية 
المسرحية وسلوكها الخارجى. إلى كل هذه العناصرء التى أبرزها النقاد وأتينا على 
ذكرهاء علينا أن تضيف الوحدة العمدية التى نجدها فى جذور التراجيكوميديا التى 
كتبها أرنيتشيسء والتى يصبح أصلها كامنا فى الرغبة النقدية لمؤافها. رغم أنه على 
غير ما يجب ودون صرامة كافيةء فى رأيناء قد حدثت تقاريات بين اللامعقول عند بايى 
إنكلان !10 ٠ا۷‏ والتراجيكوميديا عند أرنيتشيس يما فيها من سخريةء دون الأخذ 
فى الاعتبار المستوى الجمالى الرقيع والأهمية العظمى لما يعنيه ذلك» فيبدو لنا مما لاشك 
فيه مع مونليون 80001680, أنها «عبارة عن التعبيرء بدرجات متفاوتة. عن إحساس 
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مشترك أمام سلبيات الحياة الإسبانية» (العمل المذكور» صفحةه ؛): من خلال وجهة 
التظر المسرحية بصفة استثنائية دون تناول الآن لعدم توازنه فيما يتعلق يمعانيه 
الخاصة: فإن اللامعقولء كما سترى فى القصل المخصصصى له يعنى إحداث قطيعة مع 
قواعد فن الكتاية المسرهية الفربى فى القرن التاسع عشر - لامع هن الكتابة 
المسرحية فى إستبانيا فقط - والتى لا يمكن العكور طيهًا بلية وسيلة قى الشرح 
الساخر لأرنيتشيس. 

إن :هذا السرخ يتطور اترا من ناحية توغيقة: لفن خط صناعد وإنمافن 
خط منحن: يتميز بما يشتعل عليه من ازتفا ع واتخقاض د أخمال جديزة بالتقدير 
تتبعها تراجعات وسقطات مؤسفة - بين عام 0191١‏ التاريخ الذى شهد افتتاح 
المسرحية الكوميدية: بيت كيروس 0105© 28 6358 ها (عمل قيمته قليلةء حيث تعمل 
ال ميلودراما والسغرية الصقيفة لامثالية الأرستقراطية على امتصاص: وحتى اقتحام: 
العناصر الساخرة) وعام ١١۹٠ء‏ العام الذى شهد افتتاح: الإلهة تضحك 816 61055 ها 
والذى منذ كتابته عمل أرنيتشس على تكراره » بتغييرات بسيطة ويطريقة ميكانيكيةء 
نفس الخطط العاطفية والميلودرامية. من أصل يرجع إلى الساينيت» والتى أدت فى هذه 
السنوات الخمس عشرة إلى وجود أعمال مثل: فتاة القط La Chica Del Goto‏ (19751). 
القرد الأخير Mono‏ ه«نةانًا EI‏ )1110( وأرض ميدياكابا El Solar De Medilacapa‏ 
(۱۹۸). ومن الأعمال التى ترمز إلى هذه الفترة الأخيرة التالية لعام ۱۹۲۱ نجدء على 
سييل المثال» مجموعة ميلودرامية مثل : أنا أريد 01650 هلا )۱۹۳١(‏ أو أعمالاكوميدية 
مثل الأب بيتيى هااناأم 530:8 ٤!‏ والعم ميسرياس 156185 .)٠۹٤١(‏ وفى الفترة 
مابية 15156 1451 تين معموعة تعد من أفضل أعمالة الترجيكونينة الشاهرة 
وأكثرها تمثلا مثل آنسة تربيليث 2هاءلاءا 06 5620:118 15 (1917): عمله الأكبر ؛ 
«زوجى قادم» ۷۸۴ ١ Que‏ (۱۹۱۸)؛ وعلى مستوى أدنى نجد» جنون دون خوان ها 
(1Y) Locura de Don Juan‏ « السيد ياداناس 8208885 EI Senor‏ )14۰( 
والإلهة تضحك 16 01058 ها (1۹۳1) . 

كل الأعمال الساخرة لهذه الفترة يمكن حصرها فى مجموعتين. الاولى حيث 
يصبح الأمر الأساسى فيها هى التطور المسرحى للموقف الساخر الذى يؤدى إلى تولد . 
الحدث بواسطة شخصيات معروفة دراميا بالتناقض بين مظهرها الطبيعى أو 
الاجتماعى وحقيقتها كتقراد, كما يحدث, على سييل المثالء فى إنه رجلى b۲‏ ۳٥۸آہ‏ هع 
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أو فى «زوجى قادم» 53:10 اص 6مو1/ م عمل آخر نجد فيه الجانب الساخر المقدم 
فى المواقف أقل من مشيله فى تطور بعض الشخصيات فى قيمة نمطية والتى تضع 
معالما لبيئته - أخلاقية » اجتماعية » أو سياسية - بواسطتها تتم إدانة الواقع القومى 
المشوه والمعيب , والمتالم من الجهل, والثبات ٠‏ والنفاق » وغياب الأخلاقيات الأصيلة › 
القسوة وجمود وفراغ الروح» والذى فى الجهة المقابلة له. متجسدة فى السيادية 
القارغةء والاستبداد الجموح والجمعيات النسائية المشئومةء تقف منه موقف المعارض 
الأخلاقيات السليمة والمجددة لأنماط أخرى من السلوك؛ المجسدة فى شخصيات تلمع 
فيها فضائل العمل والشرف والتسامح الواضح» الفضائل التى ترتكز فى أساسها على 
الجاتب الأخلاقى: والتى يمكن أن تحمل نفس ذلك الشعار الذى حمله بطل السيد 
أدريان الساذج ه«اءم اه senor Adrian‏ 51 (۱۹۲۷): "لابد أن يتحلى المرء بالطيبة حتى 
الموت وذلك حتى لا يجرفنا الموت كلية" (الأعمال الكاملةء الجزء الثالث. .)1١۸‏ إلى هذه 
المجموعة من الصلات الأكيدة من الناحية الإيديولوجية من المذهب التجريدى» مع بعض 
نقاط الاتصال مع جيل 4۸ء تنتمى أعمال مثل : الحكام الممستبدون وعنداواءة0© وما 
والمدينة البطولية اا۷ ههأه:6ها والتي أعيد تحديثها اليوم» عن طريق إدخال مجموعة 
من عناصرهاء فى مسرح الكتاب الاسبان من الشياب مثل كالورس هونييث Muz‏ osاCa‏ 
وخوسية مارتين ريكويرد! 2ل:عناءه5 ااه ©05ل, اللذين سنتعرض لهما بالدراسة فى 
الجزء الثالث من الكتاب. 

فى آنسة تریب یلیٹ ا۲۲6۷ 06 560:118 هاء السابقة على المجموعتين 
المذكورتين» قدم أرنيتشيس هذه الشخصيات الدرامية والاجتماعية فى عمل واحد فقط 
يتم حله فى التمطين المذكورين فى أعماله التراجيكوميدية الساخرةء الصنعة التى تعود 
الظهور ثانية فى عمل أقل من الناحية النوعية هو: السيد باناداس. 

إن الأمر الذى يعطى عمل «آنسة تريبيليث» مرتبة درامية عليا ليس فقط 
مانتطوى عليه من صنعة لما هو تراجيكوميدى ساخر وما ينطوى على نقد اجتماعى» 
وإنماء كما عير عن ذلك بحق خوسية مونليون 81071607 056ل ما تحظى به من قيمة 
درامية نوعية» أريد القولء ما تشمل عليه من قيمة بنيوية» ومن أن «السخرية التى 
تنطوى عليها يتم إلحاقها بالمواقف التى هى؛ فى حقيقة نفسها وفى بعض الأحيان, 
تراجيدية وكوميدية» ( العمل المذكور» صفحة ه5). 
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وبالنظر إلى التراجيكوميديا الساخرة التى كتبها أرنيتشيس من خلال وجهة 
النظر التى تقدمها هذه السنوات الثلاثون الأخيرة للمسرح الاسبانى الأوروبى ودون 
الفصل بينها ويين دوافع المسرح الذى ينطوى على دلالات واقعية قى زمانهء فإن تلك 
تحمل فى طياتهاء فيما يتعلق بالشكل الدرامى بعدا داخليا من عدم الاتصال مع 
الكوميديا الرفيعة «المعاصرة, كما لاحظ ذلك حقا مانويل رويث لاجوس حين أوضح ما 
فيها من اتجاه مضاد للكوميديا الرفيعة (سيخيسموند الرقم المذكور صفحة ۲۸۲). 
ويالتالى» تحمل بذرة طريق جديدة للوصول إلى تمثيل الواقع المعاش درامياً. إن مسرح 
أرنيتشيس, بالنظر إليه إجمالأًء يعنى مبدأ فصل للصيغة الدرامية الواقعية فى صرامة 
أو العاداتية لبينابينتى 860306816 والأخوان كنينيرى 716:0أئا6© 5هنا أو عند من سار 
على نهجهما من أمثال مارتينيث سيرا 516:8 14211062 وليناريس ريياس 3/85 n2‏ ناء 
فى نفس الوك الذى يكم فيه اخكناز ما الطريق الجديدة فا بي رشم إشناخها فى 
اليداية» بواسطة كتاب مسرحيين بعيدين ومختلفين مثل خاردييل بونثياذهاعهمه8 ا16لدل, 
ميجيل ميورا M۸۲۸‏ اموا أو يمعنى آخرء من قيل الشباب من المؤلفين وكتاب 
مسرح الاحتجاج والإدانة الحالى . وإنه لمن الدال أن يكتب واحد من هؤلاء المتأخرين- 
لاورى أولمى 010 هاناها: " إحدى الشخصيات التى لاتتمتع بأهمية كيرىء إلا أنها تمثل 
عنصرا أساسياً فى مسرحنا الأخيرء هو السيد كارلوس أرنيتشيسء(؟). 


۳- الأخوان ألباريث كينتيرو: سيرافين (۱۹۳۸-۱۸۷۱) وخواكين (۱۸۷۳- 1544) : 


Los hermanos Alvarez Quintero Serafin y Joaquin 


متذ عام ۱۸۸۸ء التاريخ الذى تم فيه افتتاح «المسرحية الكوميدية القصيرة 
المكونة من فصل واحد» مبارزة وحب ۸۳٥۲‏ لا ٣۸‏ آوءعء العمل الأول الذى تفتاً عنه 
خيال الأخوين كيتتيرو» وحتى عام ۱۹۳۸ الذى توفى فيه سيرافين» أى على مدى نصف 
قرنء قام المؤلفان بافتتاح مايزيد على مائتى عمل مسرحى موزعة بين مسرحيات 
قصيرة» مسرحيات هزلية بسيطةء سانييت مصحوب بالموسيقى أويدونهاء مسرحيات 
كوميدية قصيرة " ثارثويلا" قصائد دراميةء أعمال كوميدية ذات الفصل الواحد؛ أو 
الفصلين أو الثلاثة, وحتى الأربعة فصول- وفى القليل النادر - بعض الأعمال الدرامية. 
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على سييل المثال. تجد عمله المسمى مالبالوكا هءهاة/1130 .)۱۹١١(‏ إن هذا الانتاج 
الفزير - ليكن فى حسباننا أن خصوية الإنتاج كانت ظاهرة طبيعية لكتاب مسرحيين 
معاصرين آخرين من الصف الأول أو الثانى- يمكن أن يفهم فقط من خلال مفهوم: 
للمسرح باعتباره منتجا استهلاكياء يتم تشكيله طبقا لروشتات وصيغ بتغيرات بسيطة 
من الداخلء تغيرات موضوعية وشكلية على حد سواء تمثل انعكاساء بالطبع؛ لحساسية 
وأنواق عامة مزودة بمقاومة ملحوظة للتغييرء والذوق والحساسية المسيطرة قهرا وعلى 
النقيض من حركة بعض الأقليات التى تحمل مشاغل وأعمال لم تصل إلى تحطيم 
التوطيد الغريب وغير العادى لرقة الشعور الجماعى لبعض النماذج الجمالية» والذهنية, 
والأخلاقية- بكل مايعنيه هذا كظاهرة تاريخية - اجتماعية - تراها على مايبدو. 
ساكنة. هذا الإنتاج الضخم يعنى بالإضافة إلى هذا إحصاء مرتفعاً للشخصيات. 
والحركات والمواقف, للأعمال والأقوالء الأمور التى يصبح كل حذر معها قليلء حيث 
نجدها دائما قى خطر أن تصبح مبسطة يطريقة مفرطةء تاركة فى الخارج حشدا من 
الجواتب» أو فى خطر الاختفاء بدرجة لاتقل إفراطاء إذا كانت هناك نية لتقديم حساب 
إجمالى لمثل هذا العالم المسرحى المترع بالأعمال. 


إن الافتراضات الأساسية لهذا المسرح تقوم على واقع قومى حرء يهدف إلى عكس 
الواقع الحياتى فى لطفء دون تدخل لأى تفسير» مع الاستبعاد المسيق لكل موقف 
نزاعى» مع العمل على الإقلال مما يهدف إليه. بحيث يصبح هذا الهدف - «الحياة» - 
ليس فى الامكان اعتبار شىء فيها كأداة درامية سوى جوانبها الأكثر سطحية وآنية, 
تلك الجوانب التى من الممكن أن يتم تأصيلها قى مجموعة من المواقف الأولية للسلوك 
الإنساتى؛ ذى الملامح النفسية والأخلاقية العامةء عن طريق المعونة التى تقدمها اللغة 
المتأصلة هى الآخرى وبعض النماذج الشعورية التى تستخدم لتعقيد أو تبسيط حدث 
ماء من جانب آخر لاتعقيد فيه» وإنما الموت فى مبارزات وتقلبات الدهرء وتكوين حوار 
يبحث عن الطرقة والصالات. وها هى على سبيل المثال ما كتبه الأخوان كينتيرو حول 
عملهما الكوميدى : الغناء 53110 اع : «.. كلما كانت القضايا المعالجة بين طيات الأعمال 
الكوميدية تتسم بطبيعية أكثرء كان وجه الشبه بين الحياة والكوميديا كبيرا أيضاًء وهو 
مايدور حوله العمل الكوميدى ويهدف إليه. والفائدة ستستمرء مهما كانت طبيعة الحدث 
الذى يتم ابتكاره» طالما أن هناك قدرا بسيطا من القن فى التاليف» . وفى نفس 
الرسالةء حين اللجوء إلى التمييز بين المسرحية الفكافية القصيرة ( السايتيت) والعمل 
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الكوميديء يقولان : «إن الساينيت, فى مقهومى؛ لابد أن يكون مكونا من فصل واحد 
كما أنه لابد أن يكون ذا طابع شعبى متفقاً هكذا مع تراثه وتاريخه الكامل .. أعلم بأته 
الآن. ونظرا لظروف بعيدة عن هذاء فإن هدا التوع النجيب يهدف إلى توسيع مجال 
عمله» ولكته دائماً ما يحتفظ بأشياء يعدها متطلبات خاصة مثل رسم عادات الشعب 
والأبعاد التى تكمن فى تكوينه من فصل واحد (..). والآن حسنا: إذا ما كانت 
المسرحية الكوميدية القصيرة ( الساينيت) لابد لها من أن تكون محصورة بين هذه 
الحدود» فكيف يكون الاسم الذى نطلقه على العمل الكوميدى المكون من فصلين» حيث 
ترسم فيه عادات طبقة ليست هى الشعبء والتى نراها منذ البداية رهينة عمل درامى 
ماء وذلك باعتبارها طبقة من العوام الذين لا اعتبار لهم؟ أعتقد بأنه لا اسم يطلق عليه 
سوى الكوميدياء وعلى أعلى تقديرء يمكن أن تطلق عليه كوميديا العادات»!**). إن 
الفروق القائمة بين «الساينيت» والكوميديا فى نظر الأخوين كينتيرو تكمن فى مساحة 
العملء ولكن على وجه الخصوص. فى أن النوع الأول يرسم أنماطا وعادات شعبيةء أما 
الثانى فيرسم أنماطا وعادات ليست شعبية. وفى كلا الحالينء مع ذلك فإن الاجراءات 
هى نفسها لاتختلف: عكس الحياة بطبيعية عاليةء الحياة التى نقهمها على أنها مجموعة 
عضوية من الأنماط والعادات. وعلى الرغم من أنه لاتظهر فى كل الأعمال الكوميدية 
ولا فى المسرحيات الفكاهية القصيرة «الساينيت» الأنماط والعادات الأندلسيةء بلغتها 
الإقليمية الخاصة بهاء فإن البيئة الأندلسية هى السائدة. ومن هنا فإن أعمال الأخوين 
كينتيرو يمكن أن تصبح ملحقة على الهيكل العام للعادات الأنداسية . 


فى عام , وفى سلسلة من المقالات التى خصصها بيريت دى أيالا لمسرح 
الأخوين كينتيرو(**) قا م بنقد مفهوم ماهو طبيعى أو؛ بدقة أكشر, «للصورة الطبيعية 
للملاحظة والتقليد» الأمر الذى كان سائدا فى ذلك الوقت؛ ووصل إلى سلسلة من 
اللوازة يحول سرح الأخوين كينتير و ادت إلى الحفاظ على استمراريته. لقف أشنان 
بترتت دی آل إلى ما على وهو ها نضونا کن ثائرة ف 

)١(‏ «إن تسلط البيئةء وتجاذبها المفرطء يحقر من شأن الشخصيات: يجعلها 
تنحط إلى درجة الكائنات السلبية, تخضعها لوضع الأتماط, تختلف اختلافا طفيفا فيما 
بينها بعوارض طريفة (..). كل الأشخاص تفكر وتحس وكذاك يتحدثون بنفس الطريقة 
بسماع واحد منهم يعنى أننا نستمع إلى الجميع: إذا لم يكن عبر الحادث العرضى الذى 
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يكمن فى ققل الكلام: أو الايقاع أو النداء الذى يستخدمه كل شخص (..) أما بالنسبة 
الشخصيات التى لا تحصى ونجدها مجتمعة فى الأعمال المسرحية للأخوين كينتيرو- 
شحصيات على قيد الحياةء وليست مجرد ابتكارات مستنزفة وشاحبة لخيال عقيم- 
إنها مخلوقات يصبح فيها التراث الروحى للعواطفء والأحاسيس والأفكار عند حد 
لايتعدى مستوى ماهو شائع ومشترككء أما قبل ذلك» فعلى النقيضء كان فى كل 
منهامدرجا وممهدا بلا محاباة وفى كل منها بيدو لنا كثمر متشابه ونتيجة لاعيب فيها 
للبيئة والمحيط الذى تتحرك قيه.ء وهكذا فى البيئة المطية: الأسرية والحميمة 
(العواطف). مثل البيئة القومية والتاريخية الأكثر اتساعا (أفكار وأحاسيس) (صفحة 
65 ) «.. فى مسرح الأخوين كينتيرى توجد نسخة جيدة ومتنوعة من الأنماط 
الطريفة ‏ ريما مزاج ماء ولكن لاتوجد شخصيات «(صفحة 544. »)١‏ فى مسرح 
الأخوين كينتيرو وتوجد «متناقضات» » ولكن لاتوجد صراعات» ) صفحة 4( 

نظرة عاطفية للواقع الإنسانىء اللانقد نظرة حالمة, اهتمام بالتفاصيل الأصيلة 
والحدث التفاصيلى» هروب ما من شأنه الصراع» أخلاقيات متفائلة وسطحية تعمل على 
تحطيم ما يمكنها من كل ماليس لطيفا وظريفاء التغاضی الإرادى عن أى توتر ذى 
طابع اجتماعى» "أكلشيه" العادات الورديةء تعد قى مجملها الملامح التى نادى بها على 
الدوام مسرح الأخوين كينتيرو . وفى مواجهة هذه العناصرء التى حكم عليها بالسلبية 
فى فن الكتابة المسرحية عند الأخوين كينتيرى يتم التبشير بنقس المثايرة يعناصر 
أخرى تم تقييمها إيجابياء والتى يمكن قصرها فى عنصرين أساسيين: ملاحة وظرف 
الحوار والمواقف والأستاذية فى استخدام تقنية يناء العمل المسرحى. هكذا على سبيل 
المثال» يكنب تورينتى بايستير»8218516 ۲٠۲۲۵۸۲۵‏ : «إن الأخوين كينتيرى .. هما أكثر 
بنائى كوميديا مسرحنا الحديث بلوغا حد الكمال؛ هناك فصول تبدى هائلة حقيقية من 
ناحية الحركةء هناك أعمال كوميدية كاملة تنساب فى سهولة وحياة» دون ما ضغطء 
دون ما تدخل إصطلاحى» دون أية كلمة زائدة. يمتلكان إحساس الحدث والحوار» رغم 
عدم وجود حدث ورغم أن الحوار كان سرابا محضا.. كان لديهما حس الصنعة أكثر 
من غيرهما؛ وفى مرات عديدة لايتجاوز مسبرحهما أكثر من هذاء إنه الصنعة بعينهاء“). 

ويما أن أعمالهما المسرحية قد انيثقت من المسرحية الفكاهية القصيرة 
«الساينيت» التى ظهرت فى نهاية القرن» مثلما هو الحال عند أرنتيشيسء فقد أصاب 
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الأخوان كينتيرى فى تجديدها من الداخلء وملئها بماء النبات» وعملا على تطهير سواء 
من الناحية الموضوعية أو الأسلوبية, النوع الدرامى الصغير للحه الخشن والسمين, 
للتورية السهلة والنكتة الفظة, كما عملا على الإحلال بصفة تدريجيةء للميكنة الفكاهية 
الفظة فى مسرحهماء والتى كان يهدف إليهاء والرسم الإجمالى الشعبى, إذا لم يكن 
شعبيا منحطاء وذلك بدلا من الصورة النظيقة للعادات الأندلسيةء التى كانت تبحث عن 
الضحك مهما كلف الأمر بدرجة أقل من العاطفة» مع كون هذه تمثل ثقلا أقل وتادرا ما 
تكون ذات أحاسيس خالصة وياتباعهما للأسس المفروضة من قبل فن الكتابة المسرحية 
عند بينابينتى عملا على رفع المستوى الأدبى للحوارء الذى أدى إلى نقل أسبقية 
وسيطرة المضمون الصعب إلى مرتبة ثانية وكذلك الدسيسة الميلو درامية. إن عملية 
التطهير الداخلى هذه للجنس الدرامى ونقل الميكتة المسرحية بواسطة رسم العادات, 
الذى يتم الإعلان عنه فى المسرحيات الفكاهية القصيرة التى كتبت أولا عن البيئة 
المدريدية - مبارزة وحب «Esgrima y Amor‏ بيلين: «1Y‏ النبيلة Belen, 12, Principal‏ « 
كتبا فى عام ۱۸۸۸ء خيليتو هاناز1844(6): النصف الآخر 03,2812 La media‏ 
(1494)- تتخش فى الصيغة العاداتية الأصيلة للأخوين كينتيرو فى تاريخ ميكر جدا 
مثل ۱۸۹۷ء العام الذى افتتحا فيه العملين الأولين اللذين اشتملا على إطار بيئى 
أتدلسىء العين اليمنى ۵۲۵۲۸۵ ٥آزه‏ اع والشبكة الحديدية 4[ ها . إنه» ما حيّاه 
كلارين 3:15ا6, تماما » بهذه الكلمات : «لقد أتى» «الأخوان كينتيرو» «بملحوظة 
جديدة. غنية » أصيلة, غضةء عفويةء طريفة وبسيطة تتمتع بروح إسبانية للغاية؛ 
ملحوظة ذات واقع شعرى ودون خلط للتظاهر والجرأة غير الأخلاقية . أمور ذات قيمة 
تتغلب على الجمهور عبر الطريق الأخطرء هارية من تقديم الذوق الفاسد المكتسب لهء 
متخلية عن الاهتمام الأبله بالمضمون القصصى الركيك الذى يساير ذوق الجمهور أو 
الميلى درامى الذى يعمل على إيقاظ الرسم الحى للحياة العادية فى ملامحها وأوقاتها 
المعبرة والموحية» . 

بكتابة عمل : بدلة مصارع الثيران 5عهنها ها وزه7 ا5 (۱۸۹۸) - المسرحية 
الفكاهية القصيرة ذات القصول الثلاثة - وعلى الأخصء بعد كتاية: الفناء 55410 EI‏ 
)11٠١(‏ - كوميديا من فصلين - أصبحت أندلسيا مقر الأخوين كينتيرى كاملة بكل 
مكوناتها حتى تكرر بتفريعات:؛ ولكن دون تغيير فيما هو جوهرىء على مدى المشوار 
الخصب للأخوين: ملل وعلاقات غرامية» عزوية ونميمة» مدح » سعادة ومكر النساء, 
الطيبة ومهنة القيادة, والنجاح الأخير للسعادة أو تقديم الأحزان فى جرعات فى الحالات 
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الاستثنائية. على كل » قبقدر ما يمكن أن تكون مظللة بما فيه الكفاية لوحة شعب 
يضحك ويفنى يصبح متخفيا خلفها أو يثلم سنه وحدوده. ويكفيناء من بين الأعمال 
الكثيرة الممئلة لكتابتهما عن هذه الأرض الأندلسية الورديةء أن نذكر هذه العناوين : 
الأزهارءة:ه! ها »)۱۹۰١(‏ الحب الذى كان 3535م :)١16١ 5( 5| 300: ue‏ ترجمة 
عاطفية لأندلسيا مدينة النساء الوحيدات(“)ء العفريت السعيدع:و6)ة JE! genio‏ 11۰(« 
دفاع عن السعادة وتمافيها مع الخيرء بلدة النساء de mujeres‏ داطعبط(؟1951) « 
أغانى )۱۹۲٤(‏ ماريكيا تيريموتى (۱۹۳۰)» الرافدة 50168 (۱۹۳۲) .. وحين أشار 
خوسيه مونليون 11081665 056ل إلى آندلسیاء التى خصص لها جونثاليث كليمينت 
كتابا للدفاع عنهاء كتب يقول : لقد نجحت أتدلسيا أرض الأخوين كيتتيرو » على 
هامش أى فضيلة للكتاب الشعبيينء وفرضت نفسها بالقدر الذى أصبحت فيه الصورة 
الأكثر هدوء وراحة فى إسبانيا. شمس» سرورء انبساط .. وعلاقات أبويه بين السادة 
والخدم » كانت فى أيام الفوضى والجوع. أيام الغجر والحرس المدنى» أيام كبار ملاك 
الأراضى الزراعية والأجر اليومى القاسىء» أفيونا لا يمكن دفعه. إلى جانب الأخبار 
الحقيقية عن عصابة «اليد السوداء» 5:وعلا 11300 ها كانت أتدلسيا الزاهرة 
والسعيدة بالعديد من الأعمال علاجا مضادا ثميناء هذا يشرح نجاحها . وصولها إلى 
السيتما. دورها' الحاسم فى شكل القول المميز للإسبان» . جاذبيتها المتفائلة عن 
واقعنا. (..). «الأكليشيه» الأندلسىء فى النهاية» قد أدى مهمته بطريقة تشبه المعجزة . 
أحال كثيرا من الفقراء إلى سعداء وعمل على تهدئة كثير من الأثرياء. لقد تفادى العديد 
من القضاياء محيلا إياها إلى ماوراء لهو الثيران والخمر. أحالنا إلى فصحاء. 
متكلمين, مبتذلين. يشكل جانباء بدرجة كبيرة» من قيمنا الأكثر انحطاطاً وثباتاء تماما 
عن طريق مقدرته التدميرية أى التى تعمل على تجريد التعبيرات والمواقف المنطقية 
والنقدية والخلاقةء“). 

عندما حاول الأخوان كينتيرو تجاوز مجال الكوميديا العاداتية الشعبية للتصدى 
لمجال أخطر ألا و هى مجال الدراماء مما هو الحال فى : مالبالوكا 108006قالاء انهار 
مسرحهما فى ساحة العواطف الميلى دراميةء ففقد بهذا تلك «الطبيعية» التى كثيرا ما 
أقاما لها ورنا. أ 

وخارج البيئة الأندلسية يصبح من العدل أن نبرزء فى درجة أعلى بكثير من 
أعمالهما الأخرى» أعمال قابيل 620 46 وها )11١4(‏ » النموذج المسبرحى للكوميديا 
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الكاملةء التى يملك زمامها تلك الشخصية الرائعة لدون سيخيسم وندو كائين 
»0n Segismundo Can‏ وشخصية لا مويلا 2ا8 ها » أستاذ اللغات الحيةء وأب 
لثمانى بنات» تتفتأ عبقريته عن التفكير فى تزويجهن جميعا. أعمال كهذهء بإيقاعها 
وينائها الذى أهلها لتصبح بحق بمثابة مواصلة لمسرح موراتين 1810:8118 ويرتون دى 
لوس إيريروس ۸۵۲۲۵۲٥5‏ 105 09 876168 يمكن أن تظهر فى عمل منتخب عن أفضل 
مسر . 

إذا ماكان مسرح الأخوين كينتيرى يحتفظ حتى اليوم ببعض الصلاحية - 
المسرح الصغير نظرا لحدود معناه - فإن ذلك يرجع «بالتحديد» إلى الاستاذية التى 
ألمحنا إليها من قبل والتى يتمتع بها الأخوان بدرجة فائقة باعتبارهما من أفضل 
الكتاب الذين يجيدون بناء العمل المسرحىء سيرافين وخواكين الأندلسيان اللذان لم 
يحققا مكانة عالمية فقط . 


؛ - كاتبان مسرحيان صغيران : ليناريس ريباس 5هبنه 12۵5ا (19!8-1851) 
ومارتين سيرا :)1147-١441( Marîn Sierra‏ 


على الرغم من تمتع هذين الكاتبين بشهرة ومكانة فى زمانهماء إلا أن مسرحهما 
قد فقد اليوم كل صلاحيته ودلف إلى تلك المنطقة المظلمة للمسرح الميت حيث يحتجز 
الزمن أعمال كثيرة دون فضيلة أكثر من تلك التى يخولها لها نظام العادات العقلية 
والعاطفية الخاصة بمجموعة اجتماعية محددة وغير ممثلة, ودون قيم جمالية كافية كى 
تنقل باعتبارها عملا فنيا للإحداثات التاريخية للسياق الذى أنتجت فيه. 


وفيما يتعلق بمسرح ليناريس ريياس 81/55 108:65! فإنه يمثلء بالنظر إليه من 
زاوية تاريخية, الرواية الفظة والمتطرفة لفرع من النقد البرجوازى لطبقة البرجوازية 
التى تارا ممترح ابن مجردا من التهكم, وسن التوق الكلاشديكن ولوش 
وكذلك من جودة اللغة واليناء المسرحيين اللذين تختص بهما الصيغة التى تبناها 
بینابنیتی. وکل ما كان قياسما وتوازيا » سواء فى المعنى أو البنية فى أعمال بينابينتى , 
يصبح فى أعمال ليناريس ريباس تجاوزا للحد وفقدانا للتناسب مع الخاصية السلبية 
التى تكمن فى أن فن كتابة المسرح عند ليناريس ريباس يعنى تراجعا يجعله يرتبط 
بمسرح النظريات التاسع عشرء والذى تصبح فيه الشخصيات الدرامية حججا بسيطة 
لإرساء, مهما کلف الأمرء قواعد فكرة ای بالأفضل, أيدنولوجية فقيرة فى معاتيها. 
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إن مسرعة قرب من الج الحفولة إلى خشبة الندوع<التن يخضع لها الحيف 
والشخوص واللغةء أكثر من الدراما. ويوجود خطة المواجهة. المجسدة عامة فى مقال 
من القاثون المنذي الاسباتى فى زمانةء خم لعتاريش ربياس إلى تجزيه #تخضياتة عن 
كل نوع من الحرية لتحويلها إلى «أنماط» على نسق لعبة ميكانيكية, لا تحظى 
بالك لاتنارية وعكسها >ويطريقة ها يمكننا اقول يان مسرع ارين دبياشسن 
فو ترجا بلبيفية .ليلق راما النظرية الوت تيك الجديرة بعت اشيج اراي وآلتن 
قق مع ماله مق هزية وقوة مهناف الاي 

إن الموضوعات وأسلوب البرهان اللذين يحددان التيار الأكبر مسرحهء الذى بلغ 
ذروته بعمله: المخلب 93۲۲3 13 (5١15١)ء‏ يبدوان وقد رسمت معالمهما بوضوح فى 
أعماله المسرحية الأولى : الهواء الخارجى 55ه6ندا مل 81:8 )۱۹١۳(‏ حيث يغير بواسطة 
العلاقة الأولية بين السبب والمسبب موضوع الزنا بالمطالبة بضرورة الطلاق-. السلالة 
10 ا )۱۹۰٤(‏ - عبارة عن نقد سطحى للزهو الاجتماعى بالارتقاع, ماريا 
فيكتوريا 18:هةاء/ -)١11٠١ 5( Na‏ المال ليس هو السعادة-» نبات الزوان 612308 ها 
(1404)- حتى تحقق السعادة عليك أن تغلق الباب أمام القيل والقال - فى هذه 
الأعمال كما هو الحال بالنسبة لأعماله الدرامية اللاحقة - قوة الشراة5 اعل Luerza‏ ها 
:)١1914(‏ عوسج الطريق (19117)» القانون الردىء (۱۹۲۲) أو كل مدريد تعرفهه0م7 
3 ها ۸۵۳۵ )))؛ حتى لا تذكر أكثر من العناوين التى تحظى بدور العمل 
المعير - نرى أن ما يميزها جمعيا هو ذاك الذى أكد عليه ديث- كانيدره3560© Diez‏ 
فى ماذكرناه عنه مؤخرا : أن كل شىء مدفوع بالقوة : «الأفكار والقريحة الموقف وفك 
عقدة النصء٠(:0)‏ وقد حدث هذا فى عمله : المخلب 98168 ها دفاع من أجل الطلاقء 
العمل الوحيد الذى تمت إعادة طبعه من بين مسرح ليناريس ريباس(!*), والذى نرى 
فيه كل الشخصيات الحرفيين وغير الحرفيين على حد سواء» ضحايا ليس للبيئة - فى 
المخلب - 93118 ها والموقف بنفس قدر وقوعهم ضحايا للرغبة التحكمية والطاغية التى 
تظهر خن الوا ووذ من أن تحضر مراع غبرورياء ذا قيمة: على الاكل :تيقل 
بعض المشاكل الاجتماعية الحقيقية, يعكس فيهاء فى إطار التقنية وإمكاتيات المسرح 
الواقعى الطبيعى الذى لجأ إليه المؤلف, نظام قوى متناقضة يقدم صداما للعقليات, 
للإايديولوجيات أو لاستخدامات ومعتقدات كانت سائدة فى ذاك الوقت» يقوم المؤلف 
باستخدام الواقع بطريقة تحكمية مما يضطره إلى أن يتظفه جيراء عن طريق أشخاص 
ومواقف غير إنسانيةء يما عقد العزم» مسبقاء على قوله. ومنذ بداية العمل وحتى نهايته 
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نجد أنفسنا وقد ضيق عليناء فى عالم درامى مزيفء مثلنا فى ذلك مثل الشخصيات. 
ضحايا مهم لقدر تدعو الحاجة إليه فقط من قبل الرغبة الشاملة للمؤلف» لا من اللعية 
الحرة لقوى اجتماعية وفردية حقيقية . أقدم لويس ريباسء الذى مارس أيضا كتاية 
لعبة النظريات الفكاهية إن صح التعبير. - انظر على سييل المثال؛ لأنه يجب أ عنان:هم 
(110) أو المستحيل هاطأوه5 ها (9)1100*) على كتابة مسرح «الطفل» - الرجل 
الذئب هاما هرعالهط5ت )۱۹٠۹( 8١‏ - وأعمال ميلو درامية ريفية تتطور ضمن بيئة 
حليقية - كريستوبالون 107ههه]6:15 .)١1950(‏ 


إذا كان ليناريس ريباس يمثل الجناح الفظ والقوى للمسرح اليرجوازى الذى 
ينتمى إلى أصول بينابنتية» فإن مارتينيث سيرا 516:58 1131062 يجسد الجناح 
الأبيض والحنون. وعلى النقيض من ذاكء مع هذا » كان هذا الكاتب يعد رجل مسرح» 
بنفس القدرء كان مخرجا أكثر منه كاتباء للمسرح الأورويى الحديث. منذ عام /1511 
وحتى عام ١۱۹۲ء‏ حيث عمل على إدارة مسرح إيسلابا 5513108 بمدريدء قام بعمل ثمين 
يكمن فى إخراج» بنظرة جديدة لفن الإخراج المسرحىء أعمال لمؤلفين إسبان من ذوى 
المكانة الرفيعة- أرنيتشيس.ء ماركينا- › لمؤلفين كلاسيكين ورومانتيكيين- شكسبير 
مولييرء موریتی جولدونى ٠‏ ثوريًا - وللؤافين أجانب معاصرين - برنارد شوء إيسين, 
بارى -. جيرمو ثاموراء الذى أحذى حذوه فى هذه الشواهدء قوم هذا العمل الذى قام 
به مارتنييث سيرا فى مجال الإخراج المسرحىء مؤكد على أنه كان مجالا : «مجددا 
بحق فى مجال الإخراج المسرحى هذا بالإضافة إلى كونه كريما فيما يتعلق بجدول 
الأعمال المسرحية)") . 

ومن الملاحظ أيضا أن الكاتب قد قام يعمل هائل فى مجال الترجمة. وقد ترجم 
للعديد من الكتاب من بينهم : ميترلانك )!©5نا:8136!6 › بورنسون 8515010 » إبسن, 
باری» جولس رينارد كورتلاين » تریستان» برنارد» أوجيرء جولدونی؛ كما ترجم عن 
اللغة الكتلانيةء أعمالا كثيرة لسانتياجى روسيونيول ا6داددا8 59011390 الذى كان 
يشعر نحوه دائما بإعجاب كبير. 

إذا ماکان مارتينيث سيرا كمترجم وخاصة؛ كمخرج مسرحىء قد مارس طبقا 
لا يقول ديث - كانيدى, «تأثيرا حاسما فى المسرح الإسبانىء فإنه كمؤلف لم 
يسهم بتجديد يذكرء لا من الناحية الموضوعية ولا التقنية. 


45 


وأول اقتراب له من المجال المسرحى يظهر فى كتاب يشتمل على قصص شعرية 
فى صورة درامية - مسرح الأحلام ٥٣عںومء‏ مف 768150 »)٠١٠٠(‏ والذى تتحد فيه 
تأثيرات الفلسفة الجمالية الحديثة بالرمزية الخاصة بتمط ميترلانك: الكتاب الذى نرى 
فيه حضورا للميل صوب كل ماهو رائع» فى الشكل والأحاسيسء الأمر الذى سيكون 
ميزة تتسم يها أعمال فترة التضج عند مارتينيث سيرا. ورغم أنه قد كتب فى عام 
۸ ثلاثة أعمال مسرحية - حياة وعذوية 2ئن2اداك ر 02آلاء الشياب 0ناأثاعلانال: الكنز 
الإلهى 0:ه5ع”7 n٥‏ آہاا» سحر الحب :3000 de‏ ۸0ء ففى عام ۱۹۰۹ء يعمله : ظل 
الأب ع:0قم اعل aاsomb‏ ها -- الذى يحمل موضوعا يتلخص فى: المنزل يدون سلطة 
الاب الت تی ت مان الوقت اللى بدا فته رسفيا مشتواره ككاتب مرخ والذى حصل 
فيه على درجة التخصص بعمله: أغنية المهد صنت 06 «ذاءههك (1511): أكثر أعماله 
شهرة. وأتيع هذا العملء تذكر هنا العناوين الأكثر تمثيلا: رييع فى رمن الغريف 
:)١911( Primavera en Otono‏ مدام بيبيتاةنامءص Madame‏ » أمى 11308 کتبا فى 
عام 1۹1۲« الصبح Amanecer‏ )110(« روسينا الهشة Rosina es Lrégil‏ (2)1514 
حلم ليئة من ليالى أغسطس 300510 Sueno de una noche de‏ (1۹۲۰) ودون خوان 
الاسبانى 68قم55 de‏ صقنال ٥٥۲‏ (۱۹۲۷). إن العالم الدرامى الذى تم تصويره من 
خلال غالبية الأعمال المذكورةء باستثناء الأخيرء يقترب كثيرا من عالم الرواية الوردية- 
منها هوديث -کانیدی 030600 - 0162 قد تحدث عن الخطر الوردى ھ٥‏ ه:وأاهم ا© فى 
مسرح مارتينيث سيّرا (العمل المذكورء الجزء الأول صفحة ۲۸) بنظرته العاطفية 
والمثالية لواقع يخلى من الصراعات» يحتل مركزه النساء ‏ اللاتى يعتبرن كمستودع 
للأخلاقيات المسيحية التقليدية وء بتعبير أدق . كمستودع لما يمر عادة بهذه 
الأخلاقيات بعد تحلية تقليدية لمضامينها الأكثر سطحية. إن أفضل تعريف لهذه 
النماذج النسائية التى تتوافر فى مسرح مارتينيث سيرا أجدهء معترفين لها ببلاغة 
الدفاع عن سلامة الدين المسيحى والأخرى- فى هذه السطور لكانسينوس أسينس 
5 0301510059: «فى النساء تلاقت كل الفضائل العملية التى تيدى ملكا استثنائيا 
الرجال: إنها مقاصه.بيتية , اشامات أسرية تشتاق لا إلى كسر الروايطء وإئما 
جمعها فى صورة أوثق» وهن لهذا الأمر نفسهء يعتبرن ملائكة المنزل القدامى» رغم 
أنهن يظهرن وقد تحلين بالفضائل العتيقة العملية لعصرنا الحديث. من نساء بإمكانهن 
أن يعشن حياتهن ( يفكر التاقد هنا فى بطلات إبسنء على نمط نورا 0/058 فى بيت الدمى 
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95 6353 والتى ترجمها مارتينيث سيرا)؛ مستقلة وشرسةء إلا أن جميعهن 
يضعن جل اهتمامهن فى إصلاح البيت. على لسان هؤلاء النساء العصرياتءاللاتى 
يرتدين ثيابا تساير آخر صيحة فى الموضة الأوروبيةء يتحدث المعنى الأخلاقى للنساء 
القشتاليات, التقيات, البسيطات: العاشقات لحياة الأسرة .. إن المرأة بالنسبة لمارتينيث 
سيرا لا تعد وعاء للملذاتء ولا باقة ورد للزينة» وإنما هى مصدر الإلهام» إلهة الفن التى 
تحقق الإرادة إذا لم تكن هى الادارة نفسها .. هؤلاء النساء الطيبات العنيدات لمسرحه 
يعبرن بين سطوره مصححات لجنون هؤلاء الأطفال الشريرين نحن الرجالء يُمَلِين 
قواعد معرفية؛ يعملن على الحث على الانتصارات الجميلة أو يغنين أغانى الأمل حول 
خيبة الأمل . وفى كل لحظة؛ وحتى يعملن على تشر الصير الجميل الباعث للهدوء, 
يحذرننا من أن العالم ليس شريرا للغايةء من أن البنفسج موجود وكذلك قوس قزح. 
وحتى يظهرن وقد تمتعن بقدرة على الإقناع؛ يفتحن ذات مرة نافذة تطل على حديقة ما 
وفى أحيان أخرى يمررن يدهن الناعمة والناصعة على زجاج المملكة الداخلية )(°°). 

سوف يغفر القارىء لى هذا الشاهد الطويلء غير أن فيه جمعت» بلا زيادة» ليس 
فقط ماهية هذا التواجد النسائى فى فن الكتابة المسرحية عند مارتينيث سيّراء وإنما 
أيضاء فى رأيىء إيقاعها . 

لقد أشار ديث - كانيدى ه0182-68060: من بين آخرين » «للتعاون المعلن» لماريا 
دی لا أى .0 2ا مل ذأندالاء ليخاريجاةوه/3زها » زوجة الكاتب فى إنتاج «أعمال كثيرة 
تطفح بالحنان المتفائل» ( العمل المذكورء صفحة ۲۸.) . لا نعرف لأى درجة استطاع 
هذا التعاون التأثير ليس فقط فى النظرة النسائيةء وإنما نسائية ظاهرة فى المسرح 
الوردى ۲٥a‏ 88810 1 لمارتينيث سيرا*). أحيانا من الممكن أن يطل علينا نوع من 
عقدة الذنب من جانب المؤلف باعتباره ذكراء والذى يظهر فى إعلان منهجى للمرأة, 
الضحية والمخاصة للرجل. وهذا تأكيد أصيل من جانب إحدى هؤلاء النسوةء دونيا 
توماسا 707358 2088 » التى تعمل رية لأحد بيوت الدعارة:" بإمكان المرأة أن تصل 
إلى ماتريدء إلا أن دينها يمنعهاء وقد رييت الواحدة منا كما يريد المولىء لا كما يريد 
هؤلاء الرجال الذين لاحياء لهم الذين لايجد الشيطان أين ينبذهم»7""). 

كتب مارتينيث سيرا أيضا حوار الأويرا: الحب الساحر El amor brujo‏ 
والقاضى وصاحية الطاحونة molinera‏ ها E! Corregidor y‏ لمانويل فيا Manuel Falla‏ 
ونص معجزة عيد الميلاد - عيد الميلاد 2/301430- الذى وضع موسيقاه خوكين تورينا. 
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° - مونيوث سيكا Munoz Seca‏ )۱۹۳-1۸۸1( والمسرحية الهزلية» : 


على مدى ثلاثين عاماء منذ ۱۹۰۰ وحتى -197٠0‏ رغم أنه بالإمكان تجاوز هذين 
المعلمين التأريخيين إما إلى الخلف وإما إلى الأمام - هناك نوع مسرحى ذو نوعية 
أدبية أكثر من مشكوك فيها » ولكنه يعد على درجة من الأهمية الأكيدة بالنسبة لعالم 
الاجتماع الذى يدرس اتحطاط الذوق وأزمة الإحساس عند الجمهورء الذى يعد علامة, 
بدوره» على وهن عقلى هائل وموقف من الواقع التاريخى يعرف بأنه عبارة عن 
«إخفاء الرأس تحت الجناح» ومحاولة «أن يكون هناك رأس» مهما كلف الأمر » لشىء 
هى قد خلق أساسا بلا رأس» حقق انتشارا فوق خشبة المسارح بمدريد . أشير هنا 
إلى «المسرحية الهزلية» 85638 » انحطاط هجين مسرحى له عناصر كبرى أتت 
وافدة من المسرحية الفكاهية القصيرة 6010© عأهناودال اع والميلى دراما الفكاهية - 
هذا التزاوج بين المعنيين هى أمر مقصود- التى تتناول العادات. 

ورغم قصر عرض المسرحية الهزلية ”851,8688" فى وقت محدد من العام» فى 
البداية أيام عيد الفصح» وفى مسرح معين؛ مسرح الكوميدياء التابع لشركة ترتاح 
كثيرا للمسرح "الجاد" القومى والمستوردء کی تقدم مسرحا قصيرا كوميدياء دون 
ادعاءات أدبية» إلا أنه يبعث على الضحك, فتجد هذا الجنس الدرامى الصغير قد بسط 
نفوذه التاريخى على بقية العام وفتح لنفسه مجالا آخر على خشبات مسارح أخرى 
بداية من عام 1416. كتب هذا الجنس الدرامى؛ عامةء بواسطة شركة توصية من 
الكتاب» وسريعا ما أصبح مونيوث سيكا المساهم الرئيسى فى اسم الشركة مونيوث 
سیکا وثياء وآصبح أكبر الشركاء فيها هی بيريث فيرثانديث, يليه جارثيا ألباريث, 
الذى كتب أعملا بالاشتراك مع أرنيتشيس أيضاء كما أشرنا من قبل . كتب مونيوث 
سيكاء بمفرده أو بالاشتراك مع آخرينء وافتتح أكثر من ثلاثمائة عملء واضطلع 
بتحمل مسئولية مايقرب من مائة منها بمفرده. إن «الأستراكان» يعنى باعتباره قضية 
خاتمة الطباق » الذى يتبعه الحدث؛ والمواقف والشخصيات » التى يسلب منها حق 
الكلام ويعاد إليها طبقا لما تدعو إليه منفعة الجنس الدرامى. إن «الأستراكان» يعمل 
على أساس من مادة خام هى الواقع» أيا كان نوع هذا الواقع» بدرجة أقل من العمل 
على أساس من المسرحية المسيقة لهذا الواقع بواسطة أشكال مسرحية أخرى» وخاصة 
المسرحية الفكاهية القصيرة م66:16 عاعناودال ا©: يرافديها الجدى والهزلى . ومن أجل هذاء 
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وفى علاقته بالواقع فإنه يعد جنسا دراميا من الدرجة الثانية. حيث هو بمثاية النتيجة 
لإظهار الملامح البارزة وهزل الهزل . بعض مكونات «الأستراكان» - المراء العاطفى . 
هراء الموقف » والشخصية واللفة وابتذال الشكل وأسماء الشخصيات المتناوية 
والمستخدمة بطريقة مناسبة وهزلية تدعو إلى الضطك. إخفاء النمط الإقليمى على 
الحوار» إساءة استخدام شخصية«الوقح» الذى تحول إلى نمط أساسى - وجدت 
كلها فى المسرحية الفكاهية القصيرة ١ء٥‏ ماع لاونال اع أما الأمرالذى يخص 
«الأستراكان» فهو تأصيل وتحويل هذه العناصر إلى أسس مطلقة للفكاهة. 

لقد شدد جونثاليث رويث على الأهمية التى يمثلها فى «الأستراكان» التورية 
الكامنة فى الأسماء والألقاب ‏ ولى اللغة كى يتم إنشاء حوار لايعتمد على شخوص أو 
مواقف» حيث لم ينتبه لا إلى احتمالية هؤلاء الأشخاص أو تلك المواقف » كما لم ينتبه 
أيضًا إلى احتمالية المضمون أو الأحداث المتسلسلة إن «الأستراكان» - كتب الناقد 
المذكور- يحمل أمامه الخطأ الذى غرسته المسرحية الفكاهية القصيرة. ليس من الهم 
اكتشاف الحيلة. إن ما يهم هى الضحك ولهذا بالتحديد يتم الكشف عن الحيلة فى 
موضوع تام. ويأتى الأثر الناجم عن ذلك مشابها للأثر الناجم عن رؤية أجهزة المؤثرات 
المسرحية فى مرات عديدة. هذه الطريقة من الدخول مباشرة فى أب الموضوع» من 
تقديم الهذيان النظيف دون ادعاء يُذكر لأى احتمالية» على الأقل من الناحية الظاهرية, 
هی التى تميز «الأستراكان» . 

يبدو لنا أمرا لايمكن الاستغناء عنه, إذ هى بمثابة الإشارة التعريفية للبيئة 
الخاصة بتمثيل «الاستراكان» هذا الشاهد الذى يذكره الناقد الكبير إنريكى ديث - 
كانيدى 35600© Diez-‏ عباو1:ت الذى» بمناسبة افتتاح جلاد أشبيلية Verdugo de‏ اع 
4 (1911)» لمونيوث وجارثيا ألباريث » كتب يقول : «إن المسرحية الهزلية التى 
تمثل الآن على مسرح «لاكوميديا» بنفس العنوان الموضوع لها فى بداية هذه السطور, 
تملأ المسرح بالجمهور. فى ساعة مبكرة جدا تنفد التذاكر. يظهر جميع الجمهور الأنيق 
فى قيد الحساب. يرفع الستار ويفرض البعض الصمت على البعض الآخر حتى لا 
تضيع منهم كلمة. سرعان ما تتبادر إلى الأسماع النكته الأولى» ولكن قبل إطلاقها 
وسماعها ينظر البعض إلى البعض الآخر كمن يجد نفسه فى الكتمانء ليقول لجاره فى 
الصالة أو البالكون : أسترى حضرتك أئ ملاحة فى هذا ! وحين تطلق التورية الأولى 
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يستقبلها الجمهور بضحكات عالية - فعادة ما تعتمد النكتة على التورية لأن هذه 
الأعمال تشبه لعبة البلياردو حيث تعتمد على تراجع الكرامبولا - ولاتترك الضحكات 
فرصة لسماع النكتة التالية, أ الجزء الثانى من تفس النكتة, إذا ما كانت تقدم أجزاء 
وهو ما يمكن حدوثة وهنا يصبح الجى ساخنا. بعض الأغلاطء موقفين أوثلاثة وصخب 
فى النهاية يؤكدون نجاح العمل. عندما كانت تعرض مسرحية جلاد أشبيلية هونال:هلا اتا 
8 ه01 وفى أحد مشاهدها تيدأ مجموعة من الكلاب تبلغ الثلاثين » وراء الكواليس, 
بالنياح - أعليتا أن نتخيل منظر الممثلين وعاملى أجهزة المؤثرت المسرحية وهم 
بتصتعون» وراء الكواليسء تلك الجلبة الكلابية!-: فعندما كانت الكلاب تنيح » يتحول 
المسرح عن بكرة أبيه إلى صراخ وضجيج هائل » ويعد قليل» حين يسدل الستارء يجد 
المتفرجون وقتها نقطة وصل جديدة مع المؤلفين » فغالبا ماكان مؤلف العمل أكثر من 
واحد: فقد شعر الجمهور بأنه مشارك لهم فى العمل. ثم يخرجون إلى حجرة الانتظار, 
يجففون العرق» وتحدوهم رغبة فى لقاء أحد معارفهم كى ينقل له حماسه: هل رأيت كم 
تكون السخافة؟ 

هذا هوء يوما بعد يوم» الذوق» بالنسبة للمادة المسرحية , الذى يبديه الجمور 
المدريدى (العمل المذكور» صفحة .)۲٤٤- ۲۳١‏ 


يلح كل من نثاليث رويث Ruiz‏ 60028162 وتورينتى بايستير Terrente allester‏ 
على مغزى ما هو مسرحى أو على القريحة المسرحية لمونيوث سيكا. أما تورينتى» فحين 
يشير إلى قريحته المسرحية وعدم تمتعه بأدنى قريحة شعريةء يضيف:" ياللأسف » لأنه 
بوميض من العبقرية » وميض واحد فقطء كان من الممكن أن يتحول إلى المترجم 
الحديث لواحد من الجوانب الأكثر قدما ورسوخا للروح الاسيانية : روح الضحك 
القاسىء» لعدم الحياء المطلق الذى نبة إليه نيتشه عبر الطريق العظيمة هالا 6:80 ها 
(العمل المذكور» صفحة غ1). هذه القريحة الممشرحية تبدو لناء مع هذا. مشتتة 
ومقصورة فقط على مشاهد متقرقة, ولكنها لاترد كموضوع واحد فى عمل ماء ولا حتى 
بأنفسهم Los extremenos se tocan‏ (11970 أق انتقام دون ميندى 06 6093028 ها 
don Mendo‏ 0 » محاكاة ساخرة ا التاريخية الرومانتيكية الجديدة الخالية 
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م ام ایور عام 1310 كتن موو ااام اة 
بعض المسرحيات الفكاهية القصيرة ذات الغاية السياسية من الدرجة الثانوية» حيث 
ظلت فى المقام الأول الميكنة المسرحية للنكتة المضحكة على حساب أى شىء آخر. ومن 
بيئها يستأهل الذكر : طلاق أناكليتى واء:01/0 58 م]ع8021 » لسان سيدة ناو 0208لا قا 
06 وعلى الأخصء الأوز 068 ها . 

جاء اغتيال مونيوث سيكا على أيدى ؛ «الحمر» عملا لاطائل من ورائه وغير 
معقول مثلما حدث تماما مع جارثيا لورکا 0:08 ا واء:68 على أيدى «القوميين» حيث 
كانت أعمال ذاك الرجل وهذا الأخير أبعد أى أدنى من أى ارتباط سياسى محدد. 


5 - كلمة خائمة : 


لا أود أن أغلق باب هذا الفصل دون الإشارة - ولو كان ذلك من واجبات المهنة, 
وليس من ناحية قيمته الموضوعية - إلى تيار مسرحى شاع في الفترة ما بين ١9316‏ 
1977 وكانت موضوعاته تتناول - ولو أن ذلك بطريقة زائغة - مشاكل اجتماعيةء 
تيار قام بدراسته جارثيا بابون ۴۵۷٥١‏ واه *) . تظهر المادة الاجتماعيةء حين 
وضعها فى مكانة بعد اللغة المسرحيةء خارجة عن إطارها منهجيا وذلك بسبب نوعية 
تناولها نفسه»ء حيث يأتى فى المقام الأول التناول الروائى الهابط الذى يساير ذوق 
الجمهور والميلودراما بحيث تصبح المادة الاجتماعية غير ذات فعالية وذلك بسيب المغالاة 
فى "881605 المقدمة فى جرعات مجمعة فى الصراع وفى الشخصيات: ومقصورة 
معانيها على المعانى التى تأتى فى صورة أكثر من أولية لمسرح عرائس كبير. وحين لا 
يصبح الجانب الميلودرامى والروائى المساير لذوق الجمهور العنصر الأساسى فى 
البناءء تصبح الشخصيات وقد أخذت على عاتقها فقط إجراء حوار ومناقشات طويلة 
ثقيلة يجد المؤلف فيها تربة صالحة لنشر مجموعة من الأفكار- ليست سوى أقكاره هى . 

إن المواجهة «الاجتماعية» بين الشخصيات - رب العمل - العامل فى الدراما 
المدنية » رب العمل / المزارع فى الدراما الريفية - تبقى مخترقة ومزاحة بواسطة 
صراع عاطفىء خاص جدا وغير اجتماعى؛ تم بناقه حول قصة حب بين الممثلين لكلا 
الطائفتينء ممثلين يرعون بدقة تقاليد المجتمع؛ صنعوا من قطعة واحد لا صدّع فيها. 
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من بين الأسماء العديدة التى يذكرها جارثيا بابون - خوسيه فولا إيجوربيدى مارثيلينو 
دومينجى » فيديدريكو أولیبار» خوسيه لوبيث بينيوس» أوليبير » المؤلف الذى مارس أجناسا 
مسرحية متعددة تبدأ من الكوميديا النفسية والعاداتية - ما تتمناه النساء هناو ها 
ellas quieren‏ )10( أو الحظ :28د اع )۱۹۲١(‏ - وحتى الميلودراما الاجتماعية - 
السقاحون Los pistoleros‏ )14۳1( - كثيرا ما تذكره يعمله : ممثلوا الشركات التى 
تجوب القرى eguaا‏ 13 »)٠۹١١( 0s Comicos de‏ حول عالم الفرق التمثيلية المتجولة, 
وعلى الأخص. بعمله أنصاف الآلهة 8601410565 ها » عمل مناهض لمصارعة الثيران» 
يرى فى هواية مشاهدة هذا النوع من المصارعة الألعاب البهلوانية الهزلية لمجتمع 
عصره» لوبيث بينيوس 5ماانطأ6 2٥16ء‏ الذى يذكره جارثيا بابون فى صورة موجزة؛ 
مؤلف ما يقرب من عشرين عملا درامياء روائی وصحفى عرف تحت اسم مستعار هو 
بارمينو" » يعد بالنسبة انا الأكثر أهمية من بين المؤلفين المذكورين. تأتى المجموعة 
الأكثر تجانساً ويروزا بين إنتاجه المسرحى تلك التى تتكون من أعمال البيئة الريفية, 
التى تجرى أحداثها دائما فى حقول أراجون أو أندالسياء حيث يجد فى المشكلة 
الاجتماعية - الظلمء الاستغلال, الجهل وظلمة الأفقء الخوف» عدم الثقافة والتوافقية» أو 
الفرق بين الطبقات - قاعدة يينى عليها قصصا مروعة حيث يوجد رغم انحطاطه»ء 
القدر المأساوى الذى تم تجاوزة مسبقا بواسطة الحتميات البيولوجية والاجتماعية؛ التى 
تمثل أصالة الفلسفة الجمالية الطبيعية التى مورست إلى أبعد حدودها. أمثله مميزة: 
العفيفة Casta‏ ها(؟١5١),‏ الخزان EI Pantano‏ (؟1951), العبودية Esclavi-‏ 
tu‏ (۱۹)ء الشبكة red‏ ها (1115), الأرض اا ها (۱۹۲۱) تيار الأبناء El cau-‏ 
dat de los hijos‏ الفكطة السحر Embrujamiento‏ (0)1555)- كل هذه الأعمالء 
التى لاتخلى من قوة دراميةء لم تكن صالحة للأسف وذلك بسبب الميل المفرط من جانب 
مؤلفها للضرية المسرحية التأثيرية والخارجة عن إطارها لتتجاوز الحدود المعقولة. 

وأخيرا أود أن أذكر خوليان جوركين 60:15 0ؤاانال» الذى ألف فى أوائل 
الثلاشنيات عملين دراميين أو » من الأفضلء مناقشات مس رحية : التيار والعائلة 
La Familia‏ لإرعامع1:ه© ها. ويعد ذلك بسنوات نشر جوركين عملين دراميين آخرين 
أسهب فيهماء لم تصبل المناقشات الفكرية منهما إلى حد العرض على خشبة المسرح: 
أشباح التاريخ ھا۸ ها de‏ 5251351035 (/110) حول النظام القيصرى الروسى- 
والعالم الآخر ٥۵ں‏ 01:0 ۴۱ (1105) حول النظام الشمولى - والتى تم استلهام 
موضوعهاء تيعا لمؤلقها من دراما الشعب الهتجارى('"). 
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الفصل الثانى 


1f‏ 1 = . ی“ 


El Teatro “ Poético” 


-١‏ مقدمة موجزة 


قبل انتهاء العقد الأول من القرن العشرين شهدت الساحة المسرحية الإسبانية 
بزوغ المسرح الشعرى ثانيةء الذى اتسم بمناهضته للتيار الواقعى» كرد فعلء من ناحية , 
على المسرح الواقعى الطبيعى السائد, وتعلقاء من ناحية أخرى يفلسفة الجمال الحداثية 
الجديدةء التى انتسب إليها المسرح الشعرى من التاحية السطحية فحسب وفى فترة 
ميلاده الأولى. وسريعا مابداً الإحساس بتأثير جديد» حل محل الحداثة: تأثير الدراما 
الرومانتيكية المجردة فى فخامتها الشكلية وحمَلها المثير للشجون؛ وعبر هذه » نجد 
تأثير الدراما القومية للعصر الذهبى. 1 

وداخل إطار المسرح الشعرى يصبح المسرح التاريخى الشعرى هو الجنس 
الدرامى الذى يحظى بنصيب أكبر من الممارسةء رغم أنه لم يكن الوحيد» فإلى جواره 
ولدت الدراما الريفية الشعرية. 

فى الواقع . وفيما يتعلق بالموقف الأيديولوجى الذى يتبناه المسرح الشعرى 
وخاصة التاريخى منه. ريما يكون من المناسب أن نشير إلى طابعه المناهض للنقد 
والتبريرى الذى يستمد وجوده فى علاقة المعارضة للحركة الأيديولوجية » ذات الأصول 
النقديةء «لجيل ۹۸» . وهكذا نجد المسرح الشعرى » بطريقة معينة » قد أتى نتيجة لميل 
نحو الخلاص ء أو على الأقل » نحو افتداء بعض الأساطير القومية » التى تجسدت فى 
بعض الأنماط التاريخية للماضى القومى » والتى تم اقتراحها كنماذج لأسلوب » 
وسلوك وطرق حياة قيمة . كانت مهمة هذا المسرح فى الأصل تكمن فى تزويد الضمير 
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القومى المتأزم ببعض النماذج » رغم الخطر المتصل بالمثالية » والإشارات البلاغية , 
والتجريد » والهروب » الأخطار التى انتهت به الى مجال السيادة وحولته الى مسرح 
براق » ولكنه فارغ » وتدريب محض على المهارة الدرامية » المجروح جرح الموت لعدم 
شموله على تظرية كلية للتاريخ » لعدم اتصاله بالواقع القومى وسياسته التبريرية مهما 
كلف الأمر . 


خداع وهروب , وهنا يمكن الكلام حقا عن الهروب بماله من خاصية أخلاقية خالدة » 
لأن المشاهد يجد القرصة سانحة أمامه ليدلف خفية إلى الواقع اليومى - إلى الواقع 
الاقتصادى والتاريخى والسياسى » أشيرهنا- حتى يستغرق فى حلم مخدر للماضى 
الذى لم يكن هكذا والذى لم يكد يهم فى جانبه البطولى الشعور الحالى. إن خطأ أولئك 
الذين مارسوا امسر التاريخى - الشعرى كان يكمن فى أنهم لم يتنبهوا إلى أن عالم 
البطولات لم يعد يهم فى واقع الأمر. كان يكمن - فى كلمة واحدة - فى أنهم أخذوا 
نموذجا لهم كتابات جارثيا جوتيرث 2ه:ذنانا© 68/012 من دون كتابات لوپی دی بيجا(" . 

إن المبدء9) والكاتب الذى مثل هذا الجنس التاريخى - الشعرى بدرجة كبيرة 
من الأهمية هو إدوارد ماركينا ۲٩U٣۵‏ 5011300 وتبعه بنصيب أدنى» سواء من 
الناحية الدرامية أو الشعرية , فرانشيسكو بيا إيسبيسا Froncioco Villaespesa‏ « 
فرنالديث أردابين ۸۲۵۵۷1٣‏ 6220062 أو لوييث أالاركون 7قع:قاة 2عمقا . داخل 
المسرح الشعرى (شعرا آونثرا)» رغم الاختلافات التى سوف نشير إليها, يتسع المقام 
أيضا للحديث عن الأخوين متشادو أى عن جويا دى سيلفا 511/8 0٠‏ 2لزه6 أما بالنسية 
للمسرح المسمى «المسرح الشعرى» لبایی إنكلان Inclãn‏ 6 › مسرح : حكاية أبريل : 
EI Cuento De Abi‏ (۱۹۰۹)» أصوات حماسية 66518 26 )۱۹١١( ۷0٥5‏ أو الماركيزة 
روساليندا Marquesa Rosalind...‏ 9 ا » المسرح المعاصر لدونيا ماريا الجسورة 
Dona Maria, La Brava‏ » فى فتلندا تشرق الشمس «En Flandes se ha puesto el so!‏ 
الملك الغر ال: rey rrovador‏ اE»‏ لماركينا أى قصر اللألىء : كھهم sھا de‏ e4zarاa‏ ا۴ لبيا 
إببسبيساء » وسوف تقرد له دراسة فى فصل على حدة »وفى تواصل داخلى مع فن 
الكتابة المسرحية عتد بايى إنكلان: والتى ماكان يصل انا معناه الكامل ولا حتى رشده 
التام خارج إطار ذلك الفن. 
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؟- إدوارددماركينا a2ہMarqui )١545-1/41/5[( Eduardo‏ ومقلدوه : 


رغم أن ماركينا قد افتتح قبل عام ١1048‏ بعض أعماله الدرامية -على سبيل 
المثال الراعى :22910 ٤۱‏ (؟ )11١‏ » عمله الأول » المكتوب شعراء أو بيتبينوتى ثيللينى 
Benvenuto Cellini‏ (1107) المكتوب نثرا(؟) - » ففى هذا العام يبدأ ٠‏ بافتتاح ابنتا 
السيدةه اعل ةزاط وهاء المشوار الدرامى الخصب لؤلفناء الذى كتب مسرحا يقف 
جنيا الى جنب مع الاسماء المجيدة للمسرح الإسبانى : ماريا جيريرى ه78:0عن6 83:13 
وفرناتدى دياث دى متو «Femando Diaz de Mendoza‏ وكاتالينا بارئينا Catalina bãrcena‏ 
لولا ميمبريس ۴5 ۷ه" 3أهناء مارارتا إكسيرجو داوألا 8138:9378 - معشوقة الصومعة 
والنافورة والنهر ermita.la juente yelrio‏ ها . 

بالإمكان جمع الإنتاج الدرامى الوفير الذى تركه ماركينا 183ئا3:0/! فى ثلاثة 
أجناس درامية أساسية : دراما تاريخية شعرية (كتبت شعراً) وكوميديا واقعية شعرية 
(مكتوية نثراً) ودراما ريفية كتبت شعراً. وقد نال الكاتب نجاحات مدوية فى النومين 
الأول والأخير اللذين يحددان أيضا ماهية شخصيته ككاتب مسرحى. 

كانت الدراما التاريخية هى النوع الذى ثابر ماركينا على ممارسته أكثر من 
غيره. ولكتابة هذا النوع هناك مرحلتان تاريخيتان يمكن التمييز بينهما. ورغم تمائكهما 
من الناحية الشكلية» إلا أنهما تختلفان من الناحية الموضوعية. أما المرحلة الأولى فإنها 
تمتد من ۱۹١۸‏ وحتى السنوات السابقة مياشرة على الحرب العلمية الأولى. إنها الفترة 
التى افتتح فيها : ابنتا السيد 4 ال 35زاط وها )۱۹٠۸(‏ » السيدة ماريا الجسور 
)15٠١5( Dona Maria la Brava‏ › فى فتلندة تشرق الشمس En Flandes se ha puesto‏ 
el sol‏ )۱41۰( » الملك الغزال )١1917( E rey vad‏ ء من أجل خطايا الك Por‏ 
«(11Y) Los pecados del rey‏ لوحة الأجريانى EI retablo del Agrellano‏ )11(« 
أزهار أراجون Las Flores de Aragén‏ (15114 .2 القبطان العظيم gran Capitên‏ اع 
(1917) . وكلها أعمال درامية ذات طابع بطولى وأسطورى يقدم فيها على مرأى تأملى 
من جانب المتفرجين. فى صورة شعرية ثرية ومتعددة؛ عالم درامى يكمن فى تمجيد 
فضائل الأصل الاجتماعى: النبل » الشجاعة: الفروسية » الرأفةء الكرم» روح التضحية: 
الإخلاص. وعبر الحماس الشعرى والإيمان ببعض القيم العليا للسلالة الاجتماعية » 
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نجد الماضى الإسبانى. مجسدا فى شخصيات إستثنائية. يفرض على ساحة المسرح بها 
وسحرهء فى الوقت نفسه الذى يطرح فيه درسا عظيما يعمل على إعلاء الروح الوطنية 
ويصالحها مع نفسها إته عبارة عن مسرح تقل الإشكاليات فيهء بالطبع » حيث تقل فيه 
روح النقد فما نجد فيه من دعوة للتأمل فى التاريخ ولا حتى فى معناه؛ وإنما دعوة إلى 
المشاركة ببعض المثل التى ترقب ماهية الواقع الإسبانى ومشواره التاريخى . ويكمن 
المعنى الرئيسى لهذا المسرح البرّاق والسطحىء» كما بينت من قبلء فى الفداء والخلاص: 
فداء وخلاص التراث . ويالنسبة لماركينا Marquina‏ » كما کان الحال من قبل مع الكتاب 
الرومتتيكيين أو من تلاهم» فيذعن فى مناسبات عديدة لحقوق الاتفاق النوعية للمسرح 
التاريخى (المكتوب شعرا) الذى ينتظر أن يكون بدوره مسرحياء شعرياء وطنيا : أولية 
الدسيسة. طغيان الخطاب اليراق - وهو مايسميه الفرنسيون (Morceau de bravoure‏ 
حتى تنشده الممثلة البارزة؛ هذا بالإضافة إلى التكرار الرتيب للاكليشيهات 
الأيديولوجية المتماثلة. ولكن حساسية الكاتب المسرحى والشاعر قد أنقذت ماركينا 
دائما من أن يهوى إلى ساحة ماهو هين ومبهر وبلاغى. ومن ناحية أخرىء فإن ماركينا 
يظل على وعيه الحى بضرورة التغيير وخطر التصلب والجمود وهكذا ويإشارة منه إلى 
الفترة من ٠۹٠١‏ 1515- التى كان النوع التاريخى يشهد خلالها تمام أوجه؛ كتب 
ماركينا: «كثرت النجاحات وشاع الجنس الدرامى» ولكتنا جميعا , لا أدرى ما السبب 
دون ماتبصر وبحاسة غريزية حصرنا أنقسنا مبكراء حين مارسنا هذا النوع» بين 
حواجز غير ضرورية لنوع من البناء الحجرى التاريخى التى قطعت الطريق أمام 
الإبداع الشعرى وهى أمور ترجع» فيما يتعلق بالجمهور؛ إلى حالة تشبع مفاجىء 
بالرتابة والثبات. لعلنا قد نسينا التنوع الخصب الموضوعات الإنسانية الحية الواقعية. 
المختلفة أو الأصيلة > الذى كان ميزة مجيدة لمسرحنا الكلاسيكى أو الباروكى: مسرح 
إسبانى, کی نعطيه لقبا طبيعياً مميزًا وشرعيّاء!". 

فى تلك الستوات هجر مؤقتا المسرح التاريخى الشعرى ويدأ يكتب؛ فيما بين 
٣ي ۱۹۲١‏ أعمالاً كوميدية شعرية منشورة تنطوى على موضوعات عصرية وذات 
طابع واقعی» رغم أنه لم يكن عاداتيا : حين يزهر نبات الورد Cuando Liorezcan Los‏ 
,)١9117( rosales‏ الوندراة:0هماق (19148). شب الليل Dondiego de noche‏ 
(1514١)ء‏ الوحش 55هداتلم (1515) الغريبة 2808ه ها (1919): الأميرة تلعب ها 
princesa Jueget‏ )11۹۲۰ ). 
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تبدأ المرحلة الثانية للدراما التاريخية فى عام 19١‏ يافتتاح الراهب الأبيض 
monje blanc‏ ا8: وتصل إلى منتهاها عام ۳ يعمل يحمل عتوان: الأرمل ماريا 
83 ها 113:13 ويين الفترتين يفتتح تيريسا دی خيسوس وتا5عل عل ۲٥۲۵4‏ (۱۹۳۲۳) 
والإخاء المقدس 561827020 Santa‏ ها (۷١۱۹)ء‏ وقد جاء العمل الأخير هذا بمثابة 
عمل ظرفی» لايضيف شرفا إلى ماركينا لا باعتباره كاتبا مسرحيا ولا باعتباره 
شاهداء رغم بعده » على الحرب الأهلية الإسبانية. أسطورة ويطولة يجتمعان بصورة 
مركزة فيما هو دينى » فى إعلاء شأن الدين والتقوى. 
وقن يع زمتى مستشاو بين هاتف الفعركين: حب ساركيناء بالاشجراك م 
ایر نانديث كاتا 16© ۸۵۲٣4٣۵٥‏ دون لويس ميخيا ذأزوالة ءاںا ٥٥١‏ العمل الذى تم 
افتتاحه عام ۰۱۹۲۰ يتحول منافس دون خوان فى مغازل ثورياً el Tenorio de Zorrilla‏ 
إلى بطل . كتب ديث - كانيدى : «ليس الأمر بمثابة تقديس لدون لويسء ولا شكوى ضد 
دون خوان. فدون لويس رجل ماجنء طيب السريرة » ثرى بأسرته » موضع إعجاب 
وحب من قبل أمهء المرأة الكاملةء رجل المبادى»ء لا يقدر على الفعال القبيحةء مثلما 
يفعل الرجل الجسورء الذى يحتقر المياة حين تواتيه الفرصة ويميل إلى أن تكون 
محاسنه محل إعجاب فى كل مكان .. وما إن يرى امرأة حتى يفقد صوابه: على 
النقيض مما يحدث لدون خوان . وأيضا نرى أن الكاتبين ماركينا وإيرنانديث كانا 
يدركان الصبغة يوضوح تام : نساء دون خوان» ودون لويس ال محب للنساءء!"). هذا 
التفسير, لا لدون خوان » وإنما لكل ما ينتمى إليه بصلةء يمثل مرحلة » لاعلامة؛ فى 
سلسلة التفسيرات الدرامية الى بدأت مع دون خوان دى كاريينا Don Juan Carillena‏ 
(۱۹۱۲)ء لخاثينتى جراى 6:30 540أههلواستمرت مع دون خوان دی إسبانياهةنال 00٩‏ 
de Espana‏ )14۲1( لمارتينيث سيرا 5168 2نا » خوان دی مانيارا -1 de‏ صقنال 
هذه (۱۹۲۷(« للأخوين ماتشادو الساخر الذى لا يسخر «El burlador que no se burla‏ 
لجراو أيضاء ووصلت حتى الأخ خوان y EI hemart Juan‏ الدنيا مسرح EI mundo es teatro‏ 
)۱۹۳٤(‏ لأومنامونى 0«ناد:ةهلا, 


رغم أن ماركينا قد اقترب من العالم الريقى فى عمله النجار المسكين هلمم اع 
(1۹Yé) cito Carpintero‏ - «الأغنية الدرامية" أطلق عليها هذا الاسم ديث - كانيدى - 
Diez Cane do‏ - قفى عام ۷ يبدا قعلا سلسلة الدراما الشعرية الريفيةء 
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التى تتكون من خمسة أعمال: الثمرة المباركةه011موط مانم (۱۹۲۷) الصومعة, 
والنافورة والنهر «(14YV) La ermita, La Luente y el ro‏ المقاضة 8 
النبع الخفى0103دمءدء Fuente‏ (۱۹۲۱) وخوليائيس ne5‏ iaاuل‏ (۱۹۳۲) › خوسقينا 
دياث أرتيجاس » الممثلة التى جسدت شخصية العروس فى عرس الدم 550956 08 280085 
لجارثيا لوركا عام ١۱۹۴ء‏ تلعب دور البطلة فى الثمرة المباركة Fruto bendito‏ 
ومارجاريتا إكسيرجو التى لعيت دور يرما فى المسرحية التى تحمل نفس الأسم 
لجارثيا لوركا عام ١١۹٠ء‏ تجسد دور المعشوقة فى الصومعة والنافورة والنهر » ودور 
نادال 8/2081 فى النبع الحُفى 000102ع01668هنا"؟ ودور فولخينثيا دأعمعوان5 فى لوس 
خولبياتيس 2065 آائال 1-08, 

وحول الصياغة الشعرية لهذه الأعمال الدرامية الخمسة ما تزال التأكيدات التى 
أوردها ديث- كانيدو حولها صالحة :" الأبيات الحوارية » تشتمل على اليسير من الخلط 
الغنائى- فقد كان لزاما سرد أبيات أغنية المهدء فى الحلقة الخامسة, كاستنثاء 
أساسى تم تناوله بإتقان - تضفى على الحوار صرامة محتملةء وفى النادر من الأحوال 
ما تكون مبتذلة ... ومفعمة بالجميل من التعبيرات «الثمرة المباركة» : إن أشعار ماركينا 
تتهادى جنبا إلى جنب فى عظمةء على مدى الدراماء فى حلقات غنائية .. «الصومعة» 
«ماركينا بشعره المتماسكءالفنى فى مادته الإنسانية: البارع فى الحصول على 
العصارة الشعرية من الكلمة العامية؛ من العبارة السهلة )..(١‏ وقد أسعفته ميزته 
كشاعر بعبارات وتعبيرات قويةء وأشكال محددةء والعثور على بعض المفاهيمء التى 
تظهر فى انسياب الأبيات تتلألا فى نورها المنعبث من ذاتها (...) وفى سالبا دورا 
(المخلصة) لايكذب الشاعر على نفسه عمل صيغ فى مقاطع عروضية شعبيةء فى أبيات 
ذات ثمانية مقاطع ومقفاه وفى قليل من الأحيان تصاغ فى رومانثى قصير و أوزان 
خاصة بالحان موسيقيةء ويهذا يأتى موافقا للطريقة التى تعبر عن نفسها فى إحكام 
تام وشاهدنا ما فى الصومعة والنافورة والنهر. وفيما يتعلق بخلق جو من الوئام بين 
هذه الأشعار ذات الطابع الشعبى والحدث.. فهو أمر مرض للفاية". وها هى 
الشخصية الرئيسة إنها تتمثل فى بيت الشعر. كتب إدواردو ماركينا عمله النبع الخفى 
فى أبيات شعرية قصيرة : أبيات ثمانية المقاطع من الزومانث أو مقفاة » ومشهد من 
أبيات الروماتثى. والكؤميديا؛ فى تطورها البسيط , تجد مردودا لها فى بساطة الشعرء 
دون أن تستبعد تواترا غنيا للكلمات ويدت وقد شدت من أزرها دوما تلك التعبيرات 
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المناسبة والألفاظ المرحة (..) وفى كل وقت وحين نرى ماركينا فى يقظة تامة عندما 
يريد أن يخط الشعر بقلمهء حاملا إياه إلى مايريد قوله» دون أن يضفى عليه نوعا من 
الوحشة والتنبيه .. فى هذا الشعر تتحول الشخوص إلى ذماذج وتجد البيئة تعبيراتها 
الخاصة..' (۷) فى الحقيقةءفإن شعر الدراما الريقية عند ماركيتاء البعيد دائما عن 
التفخيم والذى لا ينحصرقط فى المهمة الغنائية» يحيط بالحدث والشخصيات ويصبح 
فى خدمتها كمعبر تعبيرى درامى دون زيغ لذلك أو تزبيف لهؤلاء. 

وبالطريقة نقسهاء فإن خلق العالم الريفى يرجع دائما فى هذه الأعمال الدرامية 
الخمسة إلى إرادة أسلوب مقنع: دون الوقوع فى الزخرفة والإكلشيهات السهلةء أو فى 
الخرق المهيب وأسلوب الشعر الغنائى الحلى . ويهذا نجد الأعمال الخمسة قد تم 
استيعابها وصياغتها ضمن إطار شعرى واقعى دقيق. 

إن الشخصية الأساسية, التى يبنى عليها الحدث فى أفضل ثلاثة أعمال 
درامية- الصومعة والناقورة والنهرء وسالبا دورا » والنبع الخفى - تكمن فى المرأة 
العاطفة, الكمال والشعور بالواجب يميزون البطلة. فى الصومعة .. معشوقة تعشق, 
مثيرة غريزة الذكر. وباستعدادها لأن تكون مرفوضة والتضحية بنفسها تجد الحرية فى 
الموت . سالبا دوراء التى ارتبطت بدون حب برجل طاعن فى السنء تحبه فى التهاية 
وتقتل حبيبها القديم . لا نادالا 02481 ها » امرأة ذات إرادة قويةء تقدم ماتراه واجبها 
- الدفاع عن الأرض ال موروثة - على حبها , وما إن تدفق هذا الحبءتتركه فى النهاية 
ينبت فى حرية تامة. وما نجد فى واحدة من هذه المسرحيات الثلاث أن الدسيسة 
والقضية أو الأملوحة تمثل حجر الأساس فيهاء وإنما صراع البطلة مع تفسها ومع 
عالمها المحيط بها إن ماركينا يعالج قضية نفسيةء صراعا بين قيم متتاقضة - غريزة 
وواجب - ويخلق شخصيات درامية ذات قيمة عالية» وفى نفس الوقت يخلق أيضا عالما 
مسرحيا كافيا كعالم درامى : عالم يختلف فى معناه وكثافته الشعرية عن العالم الريفى 
الذى تناوله جاريثا لوركا أو العالم الرمزى - الشعرى الذى ظهر فى سيدة الفجر 
La dama 06 3‏ لالیخاندرو كاسونا ۲ على سبيل المثالء إلا أن هذين العالمين» مع هذا » 
يقتضيانه ویحتویانه۵). 


إذا كان المسرح التاريخى الذى صيغ فى صورة شعرية على يد إدواردى ماركينا 
يمثل أفضل جنس درامى - من الناحيتين الفلسفية الجمالية والدرامية - والأوسع 
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ممارسة فيما بين ١١1۹ء 191١‏ » ولاصلاحية له اليوم» فإن مجموع أعماله الدرامية 
الشعرية - الريفية تمثل المسرح الاكثر أصالة وقيمة بالنسبة لكاتبناء وعلامة ضروريةء 
وليست وهمية أو خالية من أى معنى؛ فى تاريخ المسرح الشعرى الإسبانى فى القرن 
العشرين. 

ليس بالإمكان» بى حال من الاحوال» أن نثيت لمسرح الكتاب الذين ساروا على 
نهج ماركينا نفس ما أثبتتاه لمسرحه. فالانتاج المسرحى المتزايد لبيا إسبيسا ددهمدهااالا 
)۹١١- 1410‏ يتميز بالتفكك والتقص المطلق للتكامل بين العناصر الغنائية 
والعناصر الدرامية. البنية الدرامية دائما ما تكون ضعيفة وفى مناسبات كثيرة لا وجود 
لهاء دائمًا ما تكون بديلا فى مسرح بيالإسبيسا للطرب الغنائى؛ الذى لا يحتوى على 
عمق قطء رغم أنه يأتى غالبا غنيا فى لونه وطواعيته. ولكنء بالاضافة إلى ذلكء فإن 
المشاهد الغنائية تحظى دائما بطابع تقسيمى وذلك فيما يتعلق بالحدث الدرامىء 
فتتكون نتيجة لذلك أشكال تشابه الأجزاء أو القطع الإنشادية. وحين هم ريكاردوخ. 
كاتارينيى Ricardo J. catarineu‏ يعمل تقريظ لقصر اللآلىء El alcazar de perlas‏ )111(« 
كتبء قبل افتتاحها فى غرناطة : «فى الفصل الأول تلقى علينا ماريا جيريرى (سوييًا 
فى الدراما) شعرا فى نبوغ غرناطة... فى الفصل الثانى ظبيان جميلان ... فى الفصل 
الثالث: أبيات ذات ثمانية مقاطع قويةء رنانة... فى الفصل الرابع مشهد شعرى يتكون 
من أبيات ذات تسعة مقاطع يلفها حنان مثير للشجون». إننا أمام مسرح له شكل 
خاص وقد ولد من أجل إعطاء القرصة لهذه الانشاءات التى يتمكن الممثلون من خلالها 
الاعلان فى جلاء عن مواهبهم الإلقائية. كما أنه قد ولد أيضا من أجل إظهار مواهب 
القائمين على أمر الديكور وحتى يبهر ويدهش أعين المتفرجين. وللتدليل على الأبهة 
والعظمة اللتين ازذان بهما فن الإخراج المسرحى طبقا لمفهوم بيا إيسبيسا د5همةهااالا 
نذكر هذين الشاهدين : 

صالون العرش فى القصر القديم ل ... أربعة وعشرون من الأعمدة › 

سامقة ورشيقة كما لوكانت تخيلا من المرمر» مفرقة أو فى مجموعات من 

ثلاثة أعمدة » تنضم إلى بعضها فى شكل أقواس فى هيئة حدوة 

الفرس ؟ «يتم صنعها بواسطة الإزميل , كالجواهرء تحمل فوقها قبة 

واسعة ساطعةء بها كوكية من التجوم الذهبية كالليالى البهمية والهادئة 
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فى أرض اليمن . فى تقوش الأسوار المزدانة باللون الذهبىء «النيلىء 
الأرجوانى». على اليسارء تحت مظلة من الأرجوان الزاهىء يرتفع 
العرشء الذى تم نحته من الذهب الخالص لنهر الدويرى... على اليمين 
بابان كبيران ذوا آقواس» من العاج وخشب الأرز» مزخرفة على الطراز 
العريى ومزودة بحدائد من فضة». وتضفى على خشونة البلاط نعومة 
مصدرها: قطيفة فارسية فاخرة وليثة . «أربع مباخر ذهبية». مثل أكمام 
زهرة اللوتس... الدخان (المنبعث من البخور» الصبرء سنبل الطيبء نيات 
الصبرء لبان جاوى) يحيل المكان إلى ضباب حالم... أصوات الرباب 
البعيدة والأغانى الطائشة تتطاير عير النسيم. الزهور جميعها النابتة فى 
فصل الرييع» فى أصص من البرنز الهندى» فى سلات فضية صغيرة 
وأكاليل أزهار وحواش من عمل التطريز تتدلى من الأسوار تنثر فى 
الهواء رائحتها النباتية والذكيةء إلخ (قصر اللآلى» القصل الأول). 

فناء فى القصر الملكى الجديد بأشبيلية. فى الداخلء نجد ممرا ذا أعمدة 
يؤدى إلى الحديقةء ويفصل بين الرواق والحديقة سياج من حديد. على 
اليسارء فى الجزء الأولء يوجد باب عربى» تغطيه سجادة غنية صنعت 
فى الشرق » ونافذة بوسطها سارية . على اليمينء هناك بابان» مغطيان 
أيضا بفرش غنية ( دونيا ماريا دى بادياء الفصل الأول). 


فيما يتعاق بالأعمال التى تركها بيا إسبيسا لا نكاد نفعل شيئا آخر سوى أن تذكر 


عناوين منها . بالإضافة إلى العملين اللذين ذكرناهما : ابن أمية هبإهدفا دوطقء الملك 


جالا دور :631200 rey‏ ا, لبؤة قشتالة aاانائة٥‏ 06 0208ع! هاء جوديث ١لأألنال‏ .. 


فيرناندين أردابين »)۱۸۹١( ۴٠۴٣٣۵٥2 ۸۲۵2۷١‏ مؤلف خصب هو الآخرء 


مارس الدراما التاريخية الشعريةء ومن بين أفضل أعمالهء سيدة القاقم امل 03:8 ها 
ماه (١۱۹۲)؛‏ القصة المسلسلة ؛ التى تنطوى على نوع من المغامرات فى صورة 
شعرية: سفاح الجبل S1۲4‏ هك ماهم وط اع (۱۹۲۲) العمل الميلودرامى الذى يدور 
' حول جريمة الزنا والمغضوب عليهم من الأشرار : السيدة الشيطان هاطها0 00٣4‏ 
(٠٠۱۹)؛‏ الكوميديا الشعبيةء ذات المكونات الميلودرامية - وردة مدريد Rosa de Madrid‏ 
(1115)؛ القصة المسلسلة الريفية المشيعة بصورة المسرحية الفكاهية- ابنة دولورس 
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\YV) La hija de Dolores‏ ١)؛‏ مغنية الميناء La Cantaora del Puerto‏ )1۹۲7 ). كتب 
أيضا بعض الروايات للأويرا لما يطلق عليه " الجنس الغنائىمء/ ا ٥٥٥6۸و‏ اع وعن هذا 
الكاتبي خط ديث كانيدى يقول : 

يحظى لويس فيرنانديث أردابين بعدو يرهب» إنها السهولة التى يمتلكها. 

سهولة تقودهء بمجرد رؤيته لموضوع ماء إلى معالجته» معالجة لاتأتى؛ 

فيما ييدو» متبصرة أبدا . ومن الواضح أنه مرتجلء لعفوية خالصة. 

ارتجال فى تطوير الموضوعات» التى بيعض الدراسات والهدوء» يمكنه أن 

يتجنب نقاطا كثيرا ماتمت معالجتها. ارتجال فى قول الشعر؛ الذى 

يتخلى عن إنسيابيته المريحةء دون أن يهم عنده أن يلجأ إلى التعبير عن 

شىء فى بيتين كان بالإمكان التعبير عنه فى بيت واحد؛ دون وعى منه 

لوفرة القوافى المبتذلة, التى تتوافر لناظم لقوافى بتصنعات مشكوك فيهاء 

والتى من بينها لا يعد الأقل خطرا القبول الطيب الذى عادة ما يجد فى : 

الجمهور خطايا من أولئك الذين يلصقون بالاسماع كموسيقى الحاراتء 

التى مازالت عالقة بالأذهان فى قوة؛ من حيث تخرجها غدا من أرضها 

أغنية أو احنا آخر يضاهيها فى العامية(:'). 

هناك مؤلفون آخرون تابعوا موضة التاريخى الشعرى وهم: إنريكى لوبيث 
الاركون Enrique Löpez Alarc6n‏ (1544-4141)- كتبء بالاشتراك مع رامون 
جودوى 6000 583130 - السيف 11208 ها (۱۹۱۰)» ورومانثى فروسى 8021e‏ 
Caballeresco‏ (1915١)ءالذى‏ وجد فيه باليوينا برات ۴۲۹۲ 08عناط1ة/ا " شيئًا من 
الحداثة المظلمة للفترة الأولى لبايى إنكلان هذاءما 116ه0(''). فيرناندى لوبيث مارثين 
L6pez Martin‏ 603000 , مؤلف بلاسكى خيمينو2620ال ۱۹۱۹(8!2500) وأوغلد 
أوليدى 1Y) Los Villanos de Olmedo‏ ؛ خواكين مونتانیر ,11001306 «أنادهل مؤلف 
الملهمون sەd Los lumina‏ المتآمر EI Conspirador‏ (١۱۹۲)ء‏ مجتون إكستريما دورا 
«(1Y1)EI loco de Extremadura‏ طالب بينش îډVic «(11YA) EI estudiante de‏ 
أعمال درامية تحتوى على استدعاء شعرى للتاريخ, والتى يوجد فيها تكافل غريب بين 
الدراما القومية فى العصر الذهبى والدراما الرومانتيكية. 
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* - مسرح الأخوين ماتشادو: أنطونيو ٠۸۷١(‏ - 14۳4( 
ومانويل )۱۹٤۷-۱۸۷٤(‏ : 


يحتوى النشاط الدرامى الأصيل الذى تمت كتابته بالتعاون بين أنطونيى 8060810 
ومانوبل !813506 فى الفترة ما بين 19157 ۱۹١۲‏ على سبعة أعمال» خمسة منها كتبت 
شعرا- نوائب الدهر Fortuna‏ قا Des 016535 de‏ أو خوليانيو بالكارثيل »)۱۹۲١(‏ خوان 
مانيارا «(1AYV) Juon de Manara‏ الدفليات 85اء80 وها (۱۹۲۸)»ء لولا تذهب 
للموانىء La Lola se Va a Los Puertos‏ )1۹۲۹( بنت العم فيرناندا La prima Fernanda‏ 
ف واحدة كتبت شعرا ونثرا- دوقة بن آميجى-86073 08 La duques4‏ 
-)١ \Y)mejl‏ وأخرى كتبت نثرا- الرجل الذى مات فى الحرب ؤmuri El hombre que‏ 
guerra‏ aا‏ مه التى تم افتتاحها عام 0 , بعد موت أنطونيو') . 

بدأ ذلك التعاون بين الأخوين قبل ذلك باقتياسات من المسرح الاسبانى 
الكلاسيكىء من بينها نجد: الهالك لعدم ثقته فى الله «El Condenado por desconflado‏ 
وهو الاقتياس الذى شارك فيه أيضا خوسيه لوبيث 2هدما 6ءەل. هذا بالإضافة إلى 
التعاون فى مجال الترجمة عن المسرح الأجنبى» مثل الهرنانى 81116/0851: لفيكتور 
هوجو ("). 

بدأت هوايتهما للكتابة المسرحية فى وقت مبكر جداء قبل عام ٥۱۸۹ء‏ فى الوقت 
الذى شارك فيه الجميع فى «لاکاریکاتورا»» وكانا یکتبان أعمالا اشتركا شخصيا فى 
تمثيلها مع بعض الأصدقاء. (مانويل جيرا 6ن اسم العمل المذكور, 
صفحة ۳۷). 

فى عام 3, وبحين أغلقت حلقة أعمالهما الأصيلةء بدأ الأخوان متشادى فى 
كتابة ردود لجريدة يومية مدريدية كانت قد نظمت -كتب بيريث فيريرو- «استفتاء عن 
المسرح الاسبانى»» ردودا كانت تعد طبقا لما يقوله الناقد المذكور- «بمثابة شهادة 
حقيقية)). وها هى بعض النقاط التى يمكن أن تطلعنا على الأفكار التى كان 
الأخوان ماتشادوا يرونها بالنسبة للمسرح : 

المسرح فن تراثى» تعمل فيه الخدع المتأخرة التى تنضج فى بطء (صقحة 111). 
إن ما سوف يحمله المستقبل القريب إلى ساحة المسرح هف إعادة التكامل 
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بين الحدث والحوار» تصور جديد للعناصر المكونة للدراما... (صفحة .)١7٠١‏ 
يعمد الحوار» من جانب آخرء أن يكون عماد المسرح؛ ولكن بطلاقة من 
الحدث. يفقد قيمته الشعريةء رغم حفاظه ذات مرة على قيمته التعليمية... 
(صفحة .)١7١‏ 


فى الإدارة الماهرة لهذين الشكلين الحواريين: الأول الذى يبين لنا انتقال 
بعض الأسباب إلى البعض الآخرء والآخر الذى يكشف لنا اللعية الديناميكية 
للغرائز الدوافعء العواصفء الأحاسيس » يكمن القن غير السهل فى الجانب 
الحوارى (صفحة .)۱۷١‏ 

سيعود المسرح ليصبح بمثابة الحدث والحوار ؛ الحدث والحوار اللذان يأتيان 
تجاويا مع معرفة ماهو إنسانى » الأمرالذى بدى ممكنا حتى الآن 
(صفحة .)۱۷١‏ 


وفى مجمع الأطوار الحياتية الحرجة العظيم هء15216:1ا6 0قءو اع يتوافر الدفاع 
عن عودة وضع الحوار الذاتى الجانبى المنقرد: 

بهذه الطريقة - قال مايرينا ۷1١١١١‏ - يمكن أن يعاد إلى المسرح جزء 

من براعته ومعظم ما كان يتمتع به من نزاهة فى الأيام الخالية. 

الكوميديا حين تحوى بين طياتها حوارات ذاتية وأخرى جانبية يمكن أن 

تكون لعبة نظيفة؛ ومن الأفضل » القولء لعبة الأوراق المكشوفة؛ كما فى 

شكسبير: ولوبی» وكالديرون. فما هناك من شىء علینا أن تتكهن به فيما 

يتعلق بشخصياتها » فيما عدا ما يجهلونه هم عن أنفسهم, لأن كل 

ماعدا ذلك يعلتونهء إذا لم يكن ذلك فى الحوار» فإننا نجده فى الحوار 

الفردى أو الذاتى والآخر الجانبى أو فى الذاكرة» وهو ما يمكن أن يكون 

الجانب الآخر من محادثة أو حوار (الأعمال الكاملة» صفحة /اه )٠١ 08-١١‏ 

وكذلك ففى خوان دى مايرنيا هند مك هسل ( الأعمال الكاملة » صفحة )٠١١4‏ : 

إن حقيقة الدراما - أضاف مايرينا - تكمن فى الحدث, كما قيل مرات كثيرة. 
فى الواقع» حدث إنسانى» مصحوب بوعىء ولهذاء فهو حدث الكلمة دائما وفى كل 
نقصان فى مهام الكلمة يقابله فقر مناظر فى الحدث. 
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نحسبها ذات أهمية كبيرة, حين كتبت كما هى فى الثلاثينيات, أفكار الأخوين 
ماتشادى حول المسرح» وخاصة عن الحدث الدرامى ومهمة الحوار الذاتى والآخر 
الجانبى. يبدو لنا » بالإضافة إلى ذلك, إلى الآن أكثر أهمية لجوء أنطونيى ماتشادو إلى 
التكهنء من الناحية النظرية على الأقل » بضرورة محاولة ما أطلق عليه «الكوميديا 
الغير إقليدية ذأت «ص» «أبعاد» التى تختلف عن «الكوميديا التكعيبية»» أى الكوميديا 
التى تحتوى على مكان مغلق على طريقة المسرح الإيطالى. مثل هذه المهمة لم يضطلع 
بها الأخوان ماتشادو فى إسبانياء واللذان كتبا مسرحا ظل يدور ضمن حدود المسرح 
التراثى: وإنما. كما سنرى فى الفصل القادم» قام بها كاتب تمتع بشهرة أوسع: يايى 
إنكلان. فى مسرحهماء لم يتجاوز الأخوان ماتشادو مرتبة متوسطة ورصينةء فما وصل 
بهما الأمر إلى تطبيق أفكارهما الدرامية على الانتاج المسرحى. فما تجد قى أى من 
أعمالهما المسرحية فى الحقيقةء تطبيقا لهذه العلاقة الدياليكتية بين الحوار والحدث, 
التى أشار إليها الأخوان ماتشادوا فى تصريحاتهماءكما لانجد أيضا تحقيقاء على 
المستوى المسرحىء للمهمة الدرامية التى أسنداها للحوار الذاتى والآخر الجانبى . هذا 
الأخيرء على وجه الخصوص » يبدى أكثر استخداما بطريقة منهجية فى معظم الأعمال, 
ولكن بطريقة غير كافية وغير مناسبة لخلق الأثر الدرامى المطلوب . وكدليل على ذلك » 
حتى لانذكر أكثر من مثال واحدء تلك الحوارات المتقطعة التى تجرى على لسان 
الشخصيات فى لولا تذهب إلى الموانىء sهامںم‏ ئها 3 52/2 013 12 (الفصل الأول 
المشهد ١١ء‏ الأعمال الكاملة. صفحة )٤١١‏ والشروح المفرطة التى يقدمها الكاتبان عن 
طبائع الشخصيات وحول معنى ما يتلفظون به من كلمات وذلك فيما يورده الأخوان 
ماتشادوا من «النص الثانى» بدلا من إظهار الطابع والمعنى عن طريق الحوار والحدث. 
شروح تساعد القارىء, ولكنها لا تساعد المتفرج فى شىء . وغالبا ما يعهد إلى الفن 
التمثيلى الصامت والتعبيرى الذى يعتمد على إشارات الممثل بذاك الذى يجب التعبير 
عنه دراميا فى الكلمة-الموقف للشخص. ويين النية المطروحة عبر «النص الثانى» وما 
يقوله ويفعله حقيقة الأشخاص الدرامية نجد نوعا من عدم التوازن الذى لايمكن 
تجاوزهء ينجم عنه عدم الوضوح. هاهى ديث - كانيدى 630600 -0162 قد أشارالى نفس 
الأمرء رغم تعقله» فى نقده للدفليات 806155 وها("')' وأيضا لابد من الإشارة إلى أن 
الحدث الدرامى؛ فى مناسبات كثيرة. يتم استبداله بواسطة الحكاية التى يلجأ إليها 
كثير من الشخصيات, التى تشرح هكذا تغييزات أساسية فى طبائع الأبطاله دون أن 
يصدر عن هؤلاء رد فعل درامى » وإن أوضح مثل على مثل هذا الموقف الغير درامى 
تجده بلاشك فى خوان دى مانيارا 112032 06 0هنال. 
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فى توائب الدهر Fortuna‏ دا de‏ 065016535 .. نرى معالجة درامية لتاريخ 
خوليان بالكارثيل. الاين غير الشرعى للكونت - الدوق لأوليباريس » الذى ما إن حصل 
على الصبغة الشرعية على يد هذا الأخير, وتم إبعاده إلى مدريد» لم يعرف كيف يوائم 
بين ماجبل عليه من حب الحرية والحقيقة - والحالة التى فرضت عليه من جديدء وهنا 
توافيه المنية قوق خشبة المسرح متأثرا بجراح الحنين. 

خوان دى مارانيا Marana‏ عل uanل»‏ الذى يشتمل على حدث يجرى فى أعماق 
القرن العشرين ليس سوى قصة تحويل دون خوان» الذى ما إن يرى نفسه مع إحدى 
ضحاياه فى هوة ذات حطة أخلاقية؛ يشرع فى مهمة إنقاذها . وكما تقول إحدى 
الشخصيات - الرسام استيبان - : «لم يكن فاسقا/ من حوله ؛ متضايقًا من متضايقات 
جديدة للغاية / كان فتحا للروح/ من أبعده عن العالم الأرضى» . وكذلك نرى دون 
خوان يموت فوق خشبة المسرح مثل خوليان بالكارثيل» وبصحبته زوجته وعشيقته. 

الدقليات 806/185 1-85؛ برغم عدم نجاحه » وعلى النقيض من رأى تقاد آخرين, 
يبدى لنا واحدا من أهم الأعمال التى كتبها الأخوان ماتشادى. فقد رأى ديث كانيدو 
9162-0 فيه «العمل الأكثر تصميما الذى تصديا له حتى هنا» (العمل المذكور, 
صفحة 157). الموضوع الأساسى فى هذا العمل هو الماضىءالذى تبحث عنه البطلة- 
الدوقة أراثيلى- للوصول إلى الحقيقة: لماذا قتل زوجها نفسه؟ ومن كان زوجها فى 
الحقيقة؟ لماذا لم يتحابا؟ وفى النهايةء نرى أراثيلى قد أنقذت من السحر المدمر لهذا 
الماضى» وذلك بفضل الحب الحقيقى أخيراء من جانب سالبادور ( ويعنى- المنقذ)» 
الذى يضطلع بمهمة درامية لها نصيب كبير من اسمه؛ إلا أن مداخلة تنطوى على كثير 
من الحلول السعيدة للمواقف. فى هذا العمل يخيل إلينا أننا نرى» على غير اتفاق مع 
طونيون دى لارا de Lara‏ runonء‏ مداخلة كبرى من جانب أنطونيوى: وخاصة يسبب 
أهمية موضوع الحلم» الذكرىءالمرآة » وحتى موضوع التحليل النقفسى(!). 

لولا تذهب إلى الموانىء Loa se va a اis Puertos‏ ها كان بمثاية النجاح الأعظم 
للأخوين ماتشادى. تجرى أحداثه فى بيئة أندلسيةء فأقضل ما يشتمل عليه بطله» الذى 
يعد تجسيدا لروح الأغنية الشعبية الأنداسية, للغناء المتعمق . وبالنسبة للحدثء الذى يقوم 
أساسا على الصراع بين الأب والاين » المتنافسين فى حب لولا 18ماء فيبدو لنا نقطة 
أولية وحتى اصطلاحيةء وحجة واهية لكى يمنح الوجود المسرحى لشخصية لولا هاما المثالية, 
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التى تعد بمثابة الرمز الطاهر والعميق للغناء » «الأبدى والعابر فى نفس الوقت» , فى 
عبارة صائية من جانب ديث كانيدى . ونكتب كاملة هذه السطور للناقد نفسه: 

فيما يتعلق بالشعر الذى يعد كل هذا (الفيرة وإنكار الذات من جانب 

لولا اها وروساريو 16:ةوه80) علامة عليه ينساب فى عمق أكبر؛ إنه 

الشعر نفسهء سلطانهء الذى يظهر كل شىء الموضوع الذى تنطوى عليه 

الكوميديا الجديدة لما نويل وأنطونيو ماتشادو. أشعارها التى تنطوى 

على رزمة من الحكم والأمثال أحيانا فى صورة عرض غنائى؛ وأحيانا 

أخرى أملوحة جوهريةء تبدو وهى تنساب من نبوع شعبيةء ويها وفاء 

لأصولها- الأكثر رقيًا- فى أناقةء وهدوء, وإتقان للتعبير, بحيث لا يعكر 

صفو الشفافية فى أى وقت » وياستطاعة النظر الوصول دائما إلى 

الأعماق (العمل ا لمذكورء صفحة .)٠٠١ -١145‏ 

وفى كتابتهما للعمل الذى يحمل عنوان نة العم فيرناند| 60820 La Prima‏ 
يتناولان الكوميديا ذات الموضوع السياسىء سائرين على نسق التموذج التراثى 
لكوميديا المرائى 0 013 00:06, ولكن بدون أن يحصلا على التكامل بين اللغة 
وا موضوع» فها هو ديث- كانيدى قد تساءل عن مدى أحقية استبدال لفة الشعر 
«التى تحظى بصفات النثر» بالنثر «الحقيقى» (العمل المذكورء صفحة .)٠١١‏ وكذلك 
فإن مانويل جيرا 8 .!! nue‏ بعد أن بذل جهدا فى كتابه کی يبرز- دون أن 
يقنعنا بهذا - قيمة وأهمية مسرح الأخوين ماتشادو, يعتقد بأنه «لى أن الكوميديا قد 
کتبٹ فى أسلوب نثرى لأصبح فى إمكان المؤلفين الخروج من عدم الملائمة الذى أوقعا 
فيه نفسيهما» (العمل المذكورء صفحة .)٠١١‏ 

أما العمل الذى يحمل عنوان دوقة بن أماجى 8٠4"6‏ مل مونل ها قصة 
النهاية المأساوية لحب جمع بين سفاح كريم؛ يتمتع بخصال نبيلة ومن دوقة تعرف كيف 
تتخطى الثوابت الاجتماعية كى تنضم إلى الرجل الذى تعشقه » إنه عمل درامى ذو 
طابع وذوق رومانتيكى يقوم على أساس من الدسيسة الخصبة. يأتى العمل مكتويا فى 
أسلوب يتراوح بين الشعر والنثر.ملما حدث عند كتابة دون ألباروه:3 00ء وينتقل 
الكاتبان من التثر إلى الشعر دون أن يكون هناك أى سبب درامى يبرر مثل هذا 
الانتقال» حتى أتنا نجد أنفسنا أمام حالة تظهر فيها الشخصية يادئة حديثها بلسان 
الشاعر ثم تنتهى من حديثها وقد. لجأت إلى النثر مرة أخرى. 
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فى الرجل الذى مات فى الحرب gue‏ ھا hombre que muri6 en‏ اعا يواجه 
الكاتبان أيديولوجيتينءالأيديولوجية الطبقية والرجعية عند دون أندرس دى ثونيجا 
والأخرى التحررية والانسانية عند ابته خوان الذى «مات فى الحرب» حتى يولد من 
جديد وقد تحول إلى الإنسان الجديد» الذى تريى على الحب اكل ما يمثل الحقيقة 
والحرية الذى يتعارض مع الأساطير القومية جمعاء الفارغة والخالية من المضمون. فى 
هذا العمل يهمنا اللعب بالأفكار: بالحكم والأمثالء لا الدراما » التى لم تصل إلى حد 
التيلور فى صورة صداع » فظلت كامنة عند حد الحوار والنقاش. 

لايعد الاتتاج المسرحى الذى خلفه الأخوان ماتشادو قيما باعتباره نوعا دراميا 
ولا عظيما باعتباره قد كتب شعرا. بينما يظل أنطونيو ماتشادی أعظم شعراء زمانه 
ويعد واحدا من أعمق شعرائنا الغنائيينء ورغم أن مانويل يعد شاعرا عظيما » فما نجد 
فى إنتاجهما المسرحى لا ابتكارا أو حتى تجديدا يذكر » وما تمكن الاثنان, ببقائهما 
ضمن دائرة مفهوم تقليدى للمسرح» من خلق شكل درامى قيّم فى ذاته. ولهذا لايسوقنا 
الاعتقاد مع ماتويل جيرا بأنهما قد احتلا مكانا هاما" بين كتاب المسرح الأساسيين فى 
الأريعين عاما الأولى من القرن العشرين" (العمل المذكور» صفحة ١,75‏ ). 

وعادة ما يذكر لعلاقته بالمسرح الشعرى السابق على فترة الثلاثينيات اسم 
جوى دی سيليا (19175-14//4) 511/8 ول وم . ومن إنتاجه الممسرحى نعرف ثلاثة 
أعمال لهذا الكاتب الجليقى : الملكة سيلينثيى ه51!6926 586133 ها مقر الغراب الأبيض 
corte del cuervoblanco‏ ها : صفارات صامتة dasںص Sirens‏ وتم افتتاح هذا 
العمل الأخير بواسطة مارجارتيا إكسيرجو عام ٠۹۲١‏ . وفى تقديم كتبه خاثينتوجراو 
Grou‏ 261550ل لطبعة الملكة سيلينثيى 5615ه!51 86103 ها( مدريد ) مطبعة أرتستيكا 
دی سائيث إيرمانوس › «(۲o‏ يقدم لنا العمل على أنه شىء «غریب» شىء أشيه - 
أذكر نص كلماته - «بشاعر الحلم والشمم» وفلسفته الجمالية تشبه «الأسرار». الملكة 
سيلينثيى هو نوع من القصيدة الدرامية الغنائية - الرمزية المنثورة» والتى توجه إلينا 
دعوة من خلالها للغوص فى أسرار الموت» وليس هو «الموت العارى والمكشوف. كما 
يظهره لنا الملهمون من المتصوفة» » وإنما هو الموت الذى يشبه «المحيوية السامية التى 
تستقبلنا هناك حيث يتخلى عنا الجميع .. جنية أغانى الانتظار.. » التى تقبلنا فى الفم' 
البارد » حين لا يطلق يعد سوى عبارات الصمت..» (الطبعة المذكورة. صفحة )١١‏ 
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تبعا لما جاء فى تنبيه جاء فى المقدمة على اسان المؤلف, لايكاد العمل يحتوى على بنية 
درامية, كما أن الرمزية التى يشتمل عليها تعد من النوع الطفولى الذى لا يوصف 
وكذلك فإن العمل الثانى المذكور تغيب عنه روح الدراما ويأتى مصاغا فى أسلوب 
شعرى ساذج يشبه أسلوب العمل الأول. 

أما بالنسية للعمل الآخر الصقارات الصامتة؛ المنثور أيضاء فبمجهود كبير 
وإفراط فى حسن النوايا يمكن إدراجه فى ذيل قائمة المسرح الشعرى. فى الواقع لا 
يعدو أن يكون سوى دراما منحطة ؛ تدور على لسان شخصيات ذات حساسية 
ممراضة؛ تجرى فى بيئة هى بمثابة تَقَابُّل بين إيتشيجاراى ا3:ةو6606 ودى 
أنونتتسيى ۸٣٣۸۸1٥‏ 0. لهذا الأخير يختار جوى دى سيلبا نصا يستخدمه 
كشعار: ويبدا هكذا: «هل من الضرورى التكرار مرة أخرى بان القراغ المسرحى لا 
يمكن أن يحيا فيه سوى العالم ا مثالى ؟» . 

لانعرف أعمالا درامية أخرى للمؤلفء مثل رجع الصوته66 اع الذى تم افتتاحه 
فى 191 ولا حتى عشاء السيدات المتتكرات 60035022035 030035 La cena de las‏ « 
كاتالينا دی أراجون «ذةودجة de‏ 153اهاة6 ظل أبى الهول La sombra de la esfinge‏ 
أو كبيرة الراهبات السوداء 56958 3630653 ها وهى أعمال أعلن عنها بأنها فى طور 
«الإعداد» فى قائمة أعمال جوى دى سيلبا الواردة فى نهاية الطبعة الخاصة بصفارات 
صامتة (مدريد سوثييداد خينرال إسبنيولا دی ليبريرياء دياريوس» ريسبيتاس إى 
بوبليكاثيونيس1170). 
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الفصل الثالث 


مجددون ومنشقون 


Innéovadores y disidentes 


أولا - أونامونو هنا (1975-1854) وأعماله الدرامية الموجزة: 


يتكون الإنتاج الدرامى لأونامونى 0هلاصمةةنا من تسعة أعمال درامية وعملين 
من الجنس الدرامى الصغفيرء الأميرة دونيا لامبرا «La Princesa dona Lamba‏ 
المتوفاة 12دة1ك اء كلاهما فى عام ۹٠۹٠ء‏ اللذين يطلق عليهما مؤلفهماء ترتيباء 
مسرحية هزلية (فارس) ومسرحية فكاهية قصيرة ( ساينيت) . وفيما يخص الأعمال 
الدرامية فنجدها مكتويةء فيما عدا الآخير, أزواجاء فى أريع فترات تاريخية 
1899-4 (أبى الهول - 5096 وا - عصابة الغين 1316008), 116١‏ [الماضى 
الذى يعود #اعدالا عنان pasado‏ اعاء فيدرا 8ه2), ۱۹۲۱- ۱۹۲۲ (العزلة 5016030 ها - 
راكيل المكيلة بالسلاسل «(Raquel encaderada‏ 1551 ظلال الحلم Sombras de Sueno‏ - 
الآخر «(EI Otro‏ 1۹۲۹ (الأخ EI hermano Juan jl>‏ - الدنيا مسرح .El mundo‏ 
وعلينا أن نضيف إلى هذا البيان اقتحاما مبكرا للمجال المسرحى من قبل أونامونى, 
وذلك بكتابته " للساينيت" 52هطةاه6 E! ©1565 de‏ (قضية جالا ياسا) (144۰)› 
الذى وصل إلينا منقوصاء وتفريعا محولا لميديا 116068 للكاتب سينيكا, تمت كتابته 
عام ۱۹۳۲ ومثل فى شهر يونيى من العام نقسه بواسطة إتريكى بوراس ومارجريتا 
إكسيرجى فى المسرح الرومانى بميريدا 116142. كانت هذه هى المرة الوحيدة التى شاهد 
فيها أوناموتى عملا له يعرض على خشبة المسرح بعد كتابته بفترة وجيزة('). 

ضمن إطار إنتاج أونامونى الفنى والمتناقض والمعقد لم يكن مسرحه إيداعا 
هامشيا ولا مفرقا ولا دتيئاء وإنما كان نتيجة لتكريس جهد دائم؛ رغم اتقطاعه 
بفترات صمت منهجية؛ لم تكن راجعة فقط لأسباب داخلية فى عملية إبداعه الأدبى , 
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وإنماء بقدر كبيرء إلى عدم قبوله من جانب الشركات المسرحية » والتى رأت أن هذا 

المسرح من ناحية الشكل والمضمون يعد غريبا ومشكلا فيما يتعلق بالتجاح التجارى. 

ويكفينا أن تقرأ التقديم الذى كتبه البروفيسور جارثيا بلانكى 819060 62012 فى 
تصدير طبعته لمسرح أونامونى. حيث يعطينا خبرا مفصلا عن نواقص كل عمل من 
أعماله. حتى نصبح على بينة من التتائج غير المجدية التى أسفرت عنها مساعى 
أونامونى حتى يحصل على وعد بافتتاح أعماله . ليس غريبا على أوتامونى ٠‏ الذى كتب 
مرارا فى لهجات مختلقة: «إن كل عمل درامى يكون» باعتباره قيمة درامية» صالحا 

القراءة» يكون فى وضع أفضل التمثيل على خشبة المسرح: وإلا » شلا يكون عملا دراميا»' 
(صفحة 656).: أن يصاب بإحباط نفسىء رغم أنه لم يعدل مطلقا عن مفهومه للمسرح, 

حين رأى أعماله الدرامية لم تأخذ طريقها صوب خشية المسرح» رغم المحاولات العديدة 

التى قام بها من أجل هذا الغرض. وفى عام ۱۹۱۲۳ كتبء بعد فشل جديد فى محاولات ٠‏ 
افتتاح الأعمال«إن معاركى فى المسرح هى فى حاجة إلى فصل بأكمله. لى ثلاثة 
أعماله درامية اثنان منها كتبا من ثلاثة فصول» وواحد من فصل واحد (عصابة العين 
83 ها). وها أنا أبداً صراعا مع الكوميديين والراقصين .. ولقد أحطهم علما من 
جانبى بأنتى لا أكتب الكوميديا على مقاس أنواقهم أو مهاراتهم» فهذا النوع من أعمال 
التفصيل الدرامى له رجاله» من أمثال ماركينا 13:0358اء الذى يضع أدوارا حسب 
مقاس الممثلة جيريرى» (صفحة .)١١‏ وقبل ذلك يعامين» وبإشارة منه إلى فيدرا 56072 
كتب : أردت أن أقدم - أؤكد على ذلك - عملا عاطفياء يقل إنتاجه فى مسرحنا 
المعاصر.. إن الشخصية العبقرية العليا لمسرحنا المعاصر (بينابينتى 86081/6:116) ييدى 
على درجة عالية من الذكاء وفى معظم الأحوال ببدو غير مؤثر» (صفحة ۸۸) . فى عام 21914 
على اثر تمثيل فيدرا ۴۲۵۲۵ فى نادى مدريد 1120514 06 816860 , كتب أدوارا شعرية 
رباعية وجد فيهاء على أثر تأله من الحظ السيئ الذى لاقته هذه المأساة وأعماله 
الدرامية الأخرى فيما يتعلق بحملها إلى خشبة المسرح» نوعين من الأسباب التى تشرح 
مثل هذا الحظ العاثر : «أسباب خارجة عن مجال الفن المسرحى وأخرى وثيقة الصلة 
به» . أما الأسباب الأولى فهى: أنه لم يكن يكون جزءا من ذلك الجرق الذى يطلق عليه 
مجازا «المؤلفون» كما أنه ليس على استعداد لأن يضيمع الوقت فى صالات صغيرة 
وأماكن أخرى مماثة» انتظارا لأن يحصل على وعد بافتتاح أعماله مسرحيا؛ فإنه لايعرف 
ولا يريد أن يعرف «كيف يكتب أدوارا مناسية لمقاس هذا المممثل أو تلك الممثلة». 
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إن مهمة الكاتب الممسرحىء مثلما يفهمها هوء لا تنحصر فى تفصيل الأدوارء وإنماء فى 
«خلق شخصيات - أو بالأحرى » أشخاصء وطبائع»: فى الوقت الذى يجب فيه أن 
يكون «الممثلون أو الممثلات هم الذين تبعا للقانون الأفضل للفن من يجب عليهم أن 
يطوّعوا أنفسهم مع الخط الدرامى» وليس العكس. من ناحية أخرى» هناك قضية تربية 
الجمهور ومشكلة الفهم المزيف للقن الدرامى. فالصراع بين الفن الدرامى والقن 
المسرحىء بين الأدب والتمثيل على خشبة المسرح» هو الذى يحدد اللجوء إلى استخدام 
أعمال درامية ممقوتة من الناحية الأدبيةء تعمل على إفساد ذوق الجمهور». ولهذاء ينهى 
أونامونى كلامه» «لابد من العناية بتربية الجمهور حتى يتذوق العرى التراجيدى»('). هذه 
الأسباب الخارجية تفصح عن عدم الاتفاق الكلى؛ بل » نفور أوتامونى من الاستخدامات 
الممسرحية المعمول بها. ولكن هذه الأسبابء بدورهاء تأتى كنتيجة لما يسميه هو 
بالأسباب الداخليةء وما هى إلا مقترحات ناجمة عن مفهومه الخاص عن المسرح. 
والعنصر الأساسى فى هذا المفهوم للعمل الدرامى» الذى يحظى بقيمة بنيوية واضحة, 
حيث أته يحدد بنية العمل الدراميء هو ما يطلق عليه أونامونى «الوضوح التام» والذى 
نجده على مستوى الكلمة وتقنية التأليف أو الحدث على حد سواء فى الحقيقة » فنحن 
نرى فى هذا الوضوح مرتبة جمالية أصيلة » تعد من خصائص الإنتاج الأدبى 
لأونامونى عامة؛ أساس الشكل الخاص والذى لايقبل الخلط للأجناس الأدبية التى 
مارسها أونامونى : الرواية » الشعرء المسرح. فى هذا الجنس الأدبى الأخيرءالذى هو 
محط اهتمامنا هناء فإن الوضوح يعمل على التحديد والتقييد فى آن وأحد : 

١‏ - إلغاء مايسميه هو «بالزخرفة الباطلة لفن التزيين المسرحى»» أىء الديكورء 
والملبس» وأى نوع من المؤثرات المسرحية لا يتبع مباشرة الكلمة والحدث ؛ 

۲ - اقتصاد الكلمة الدرامية عن طريق إلغاء كل ما من شأنه أن يكون زخرفة 
بلاغية وکل كلف خطابی ؛ 

۳ - تخفيض عدد الشخصيات لأقل حد ممكن ؛ 

٤‏ - رد العواطف إلى منايعها ؛ 

ه - تتاول الأحداث الموجزة. 


73 


بهذا الوضوح تتم بالفعل» ظاهرة الهبوط الجمالىء» الذى يأخذ فى أعمال 
أونامونى طابع العودة التامة والواعية إلى المصدر الشعرى للدراماء أى» إلى المسرح 
كشعر درامى لاتجمع بيته وبين ما يطلق عليه «المسرح الشعرى» أية صلة(). ويهذا 
الوضوح "0655:402" الملتصق بالمسرح التصاقا وثيقا كشعر درامى» دون الدخول الآن 
فى تقويم إنجازه الممسرحى,» الذى سوف نتحدث عنه فى الحال » يصبح لدى أونامونى 
الحق فى أن يحجز لنفسه مكانا فى دائرة المسرح الأورويى التى يظهر فيها › كل بما 
يميزه من خصائص, الإنتاج الدرامى لكلاوديل 613006), إليوت اء أتدرسون 8709:508: 
كوتياو /06168©: جیراودوکس «نا61780000© وجزء من أعمال أنويل «اأوصق؛ الخ .. 
إن أهم شىء فى مسرح أونامونى, من خلال وجهة نظر تاريخ المسرح الغريى المعاصرء 
هو أن مفهومه للمسرح كشعر درامى يؤدى به إلى معالجة الموضوعات الريفية ومايحيط 
بها من أحوال نفسية ضمن إطار المسرح الإسبانى الذى ظهر فى أوائل القرن» واضعا 
إياه فى مجال عصرى غاية فى التحديد. ولهذاء فإن الأمر الأساس فيه ليس يكمن فى 
عودته إلى الأساطير التراجيدية الكلاسيكية؛ والتى يجد فيها نقاد أونامونو فرصة 
التنويه بدوره الرائد والتقدمى . إن العودة إلى الأساطير الكلاسيكية التراجيدية 
والتأخير والتقديم المهجود بمضامينهاء ليس سوى نتيجة وانعكاسا لهذه المرتبة من 
الوضوح» الذى يعد محورًا أساسيا فى فنه الدرامى. 

ومع هذا الذى قلناه» ويبدو لنا أمرا هاماء من الضرورى أن نبرز الفشل الذى 
أصاب فن الكتابة الممسرحية عند أونامونى بسبب عيب فى خطة الإخراج الدرامى 
الصارم. وهكذاء بقى مسرح أونامونىء إن صح القول» فى إطار مشروع مسرحى,» 
وذلك بسبب تراجعه من الناحية الشكلية. فى مسرحه نرى» فى الواقع» صراعا 
للعواطف وعواطف مكثفةء مركزة. (فى مواجهة عدم التأثير الذى أدانه عند بينابينتى 
(Benavente‏ لحظة حاسمة:؛ طبائع: كلمة قوية وحدث فاترء حدث داخلى فى الأساس؛ 
ولكن العواطف والطبائع » الحدث والكلمة تأتى فى صورة موجزة على حد سواء» دون 
إلتئام درامى كافء وبالتالى» دون تمركز هام فى الواقع المادى تماماء والذى يعد أمرا 
هاما للطموح المسرحى. لا أجد تعريفا أفضل لدراما أونامونى من تعريفها بالدراما 
المهجزة ه2006:عداوده 0:3:03: حيث؛ فى الواقع» نرى أونامونى باعتياره کاتبا مسرحيا 
لايسير فى الطريق حتى نهايته والذى يبدأ من الهيكل الديناميكى للحدث وحتى الإنجاز 
السرحى لهذا الهيكل. أى» أنه لايفى بالعمليات الخاصة بالإبداع الدرامى التى تسمح 
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بتحويل الهيكل إلى عمل درامى . و بهذا الخصوص يبدو لى أنه لن يغفر لى ألا أذكر 
هنا تصا أبنى عليه أقوالى. إنه عبارة عن نص لهنرى جوهير ۸۲نم أرووناء الذى 
بتأمله حول مهمة الدسيسة»ء فى كتاية العمل المسرحى ۲۲۵۲۲۵۱ 0/3 هاء كتب: 


من الهيكل إلى العمل السرحىء من القصة المرسومة فى الهيكل إلى 

القصة المعاشة فى العمل الممثل يتطور العمل الخلاق بواسطة تعقيدات 

متتالية لاتحترم أحيانا التجهيز الأصلى .. فالهيكل. مهما كان ديناميكياء 

لیس سوى هيكلء والحياة شىء آخر غير جدول تم توسيعه: من هنا - 

على مدى هذا الإبداع المتواصل الذى هو تطورهء فى هذا العمل 

الاختراعى الذى يولى وجهه صوب المجرد-» تدخل بعض الخطوب التى» 

باعتبارها كما يجبء لاتبدى من أساسيات الحدث» ولكنها تسمح له 

بالاستمرار والامتداد, إخفاء منطقه بواسطة تحولات مفاجئة» إحداث 

نوع من الارتباط أى عدم الارتباط عبر عدد معين من المشاهدءالتحلى فى 

وقت واحد بشكل ووجود تاريخيين فى رمن الساعات. أكانت الدسيسة 

تقوم بمهمة تأمين انتقال الدراما الهيكلية إلى الدراما الواقعية, أى, 

المنجزة وبالتالى تصبح قابلة التمثيل على خشبة المسرح؟ 

هاهى مشكلة مسرح أونامونو . فقد حمل أونامونى إلى درجة ما عملية التجريد 
الدرامى الذىء لم يلغ فقطء من أجل التخفيض, العناصر المادية الخالصة للدراماء وهو 
أمر لم يكن سيحظى بأهمية تذكرء لولا أنه ارتكب خط التقليل بدرجة عالية للمهمة, 
الخاصة والضرورية للإنجاز الدرامى» للدسيسة: الذى لم يحصل عن طريقه إلا على 
إبداع أعمال درامية هيكلية خالصةء أى» أعمال درامية لم يتم إتقانها بالدرجة الكافية 
اللازمة لمقها. 

إلى عدم الكفاية هذه فى التنفيذ الدرامى لابد من إضافة طابع النثر الحوارى, 
على الرغم من إيقاعه المتقطع واللاهث , لحديث شخصيات أونامونوء الذى يمتح الحوار 
شكلا لايمكن رشوته لحوار البروفات» الذى يعمل على تفجير الأشكال والتعييرات 
الحواريةء التى يلجأ إلى استخدامها الشخصيات بوفرة كبيرة والتى » بدلا من أن 
تضفى على التعبير الدرامى صفة طبيعية؛ تجنبه إياهاء تاركة إنطباع الأشياء 
«المضافة» و«المستعارة» لتناقضها مع طابع النثر الذى خطه أونامونو!'). ويسبب 
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ها تشتمل عله هده الضنرعة التارنة من خضائض أوتاموشة فان هذا يقس والتعديد: 
ما تحمله من كلمة درامية. فى هذا المستوى الصعب للكلمةء باعتبارها كلمة تصدر عن 
بعض الشخصيات: والتى تحظى بمكانة رقيعةء أى أن مصدرفها لايمتد فقط إلى الفرد 
الدرامىء» وإنماء على وجه الخصوص إلى موقف يتحدث الشخص من خلالهء ويقاس كل 
واحد من الشخصيات الدرامية لأونامونو ضغوطا من جانب موجدهم على الساحة 
المسرحية: يفقدون استقلالهم: لم يصبحوا قادرين على أن يعكسوا ذواتهم» أو أن 
يعيشوا شخصيقهم لكى لا يصبحوا مجرد ظل للشخصية الوحيدة: دون ميجيل دى 
أونامونى. بمعنىء أن كلمة ميجيل دى أونامونو- المؤلفء اليطل- المصارع والضمير 
الوحيد-» أصبحت تفرض على كلمة شخصياته بصورة استحواذية؛ فحالت بينهم وبين 
إثيات الذات» درامياء عبر الكلمة . من هناء دون أن ندخل حتى الآن فى مضمون هذا 
المسرح» وإنما مازلنا عند مستوى الكلمة: يأتى هذا الغياب "لأنت- المخاطب" فى كثير 
من حوارات أونامونى. فى الواقع. يوجد هناك من يقول المونولوج ويسير على نهجه 
الآخر أو الآخرون» كصدى أو رعشة الصوت- إن شخصياته؛ أكثر من كونها 
شخصيات محاورة» هى شخصيات تلجأ إلى الحوار الفردىء وحواراتها » الحوارات 
الفردية, تقوم فيها باستخدام التعبير الذى يتفوه به أونامونو. 

بنفس الطريقة, فإن الأفكار»التى يبنى عليها ثراء مضمون فن الكتابة المسرحية 
لأونامونوء لم تصل إلى صياغة كلية درامية: لم يتم تنفيذها باعتبارها حدثاء وما تم 
إدخالها بالكامل إلى العالم الخاص بالدراماء وإتما تتكيس داخله محددة هذا النقص 
فى التماسك الدرامى بين الرمز والحدث. أو بصورة أخرىء فإن أفكار أونامونو لا تتخذ 
فى صورة مواقف ولاتعمل كمحرك للحدث. 

كل هذا يمكن أن يى بصورة واضحة فى عصابة العين ۷٠١۵2‏ 13 وفى الماضى 
الذى عاد que vuelve‏ 535300 (, وهما أكثر أعمال أونامونى نقصاء من ناحية أنهما 
عملان دراميان. ش 

عصاية العين 8 ها تعد عملا دراميا رمزياء فى علاقة وطيدة مع الأزمة 
الدينية التى عانى منها أونامونى فى عام ۱۸۹۷. عمل مسرحى يتكون من فصل واحد 
مقسم إلى مشهدين. فى المشهد الأولى نرى رجلين» دون بدرو ودون خوان» يتكلمان عن 
الحقيقة, عن الحقيقة التى هى الحياةء تبعا لما يقوله أحدهماء أو عن الحياة التى هى 
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حقيقة, طبقا للآخر » وكل منهما يداقع عن طريقة مختلفة للوصول إلى الحقيقة : 
الإيمان والعقل. مناقشتهما- فالأمر أمر مناقشة- تقاطع عندما تدخل مارياء التى 
تطلب عكازا يمكنها من التعرف على الطريق: والوصول إلى بيت والدها المختصر. 
وتتضح لنا معالم شخصية ماريا عبر حوار خادمها وإحدى الجارات: أما مارياء فهى 
عمياء منذ ولادتهاء واستعادت بصرها بفضل عملية أجرتهاء غير أنها ما أن أصبحت 
مبصرة؛ حتى اكتشفت بأن خيال الأشياء يمنعها من رؤية الطريقء وها هى تغطى 
عينيها حتى يمكنها التعرف عليها. العلاقة بين الشخصية ماريا 113:13 وموضوع 
المناقشة الدائرة بين الرجلين هى أمر فى غاية الوضوح. الإيمان يسمح بالعثور على 
الطريق التى لم يتعرف عليها العقل: الطريق إلى بيت الأب. فى المشهد الثانى نجد 
أنفسنا فى منزل الأب. بالإضافة إلى الأب تظهر شخصيتان جديدتان: خوسيهء زوج 
مارياء ومارتاء أختها. إن هاتين الشخصيتين» مارتا وماريا وما ينطوى عليه اسم كل 
منهما كتوأم مكمل» ويالمرة» تراهما على النقيضء قد تم استخراجه من الإنجيل حيث 
توجد به شخصيات بهذا الاسم. وتتركز البؤرة الدرامية لهذا المشهد فى خوف ماريا 
من إزاحة العصابة عن عينيها كى ترى والدهاء حيث إن أفضل مكان يمكن لها رؤية 
والدها فيه هو المكان المظلم » حيث تراه حقا. وحين تقوم مارتاء أخيراء بنزع العصابة 
عن عينى ماريا بصورة وحشية:؛ ترى والدهاء ولكن بعد أن يموت وتنتهى الدراما 
بهذه الكلمات لماريا :«... ! أبى !.. ! العصابةء العصابة مرة أخرى! لا أريد أن أرى 
ثانية!". والطريقة الوحيدة التى يمكن بها استعادة «الأب» العثور على «الرب» حياء 
تكمن فى رفض الرؤية بعين العقلء وإعادة العصابة إليها كى تتم رؤيته فى ظلمة 
الإيمان. نهاية مدمرةء حيث إن الحل يكمن فى قبول أمر غير معقول» وغير كاف فى 
نهاية الأمر: رقض المبصر للرؤيةء العودة إلى عالم ما قبل الرؤية. بمعنى »النكوص إلى 
الإذعان الطفولىء الذى نراه فى كل الأحوال» منقوصا. . 

إن تحليل موضوعات هذه الدراماء المتصلة با موضوعات الكبرى عند أونامونو 
والأزمة الدينية التى وقعت عام ۱۸۹۷ء يعد عملا مشوقاء كما هوالحال أيضا لتفسير 
مضمونها الرمزى. غير أن عصابة العين ۷١١۵3‏ ها ليست فقط بمثابة كوكبة من 
الموضوعات أو الرمونء وإثما هى» أساساء عمل مسرحى» عمل درامى. أهى 
موضوعات ورموز عولجت دراميا؟(). لابد من التأكيد هنا على أن لا. فالنقاش الدائر 
بين دون بدرى ودون خوان» رغم اتصاله ببقية المضمون على المستوى الدلالى» فلا يحدث 
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هذا على المستوى الدرامى المحضء وهنا نجد الشخصيتين غير مكلفتين بأية مهمة 
ضرورية من الناحية الدرامية» ولهذا نفسه. تختفيان من فوق خشبة المسرح» غريبتين 
كما هما على الحدث. والذى لا تجمعهما به أية صلة. وما هاتان الشخصيتان سوى 
مواقف ذهنيةء تجميع للفكرة- الصرا ع. ولامكان لهما فى الحدث ويتفس الطريقة, هناك 
شخصيتان أخريان فى المشهد الأولء الخادمة والسيدة إوخينياء لاتتعديان كوتهما 
شخصيات مشاركةء مجرد أدوات للإعلام.حيث تتوجهان: أساساء إلى الجمهور حتى 
يفهم ماذا حدث لماريا 813:18 ولكن لايمكن اعتيارهما شخصيتين داخلتين فى العالم 
الدرامى. والحوار الدائر بين هذه الشخصيات الأريع يوضح إلى أى مدى نعدم المعاير 
الموصلة بينهاء والذى يعد دليلا على حالة عدم الاتصال المتأصلة عند هذه الشخصيات. 
ونفس الشىءء نرى أونامونى, الذى يركز اهتمامه فى الفكرة - الصراع؛ ولايعير 
الإنجاز الدرامى لهذه الفكرة أى اهتمام» ومحاولا اختصار الحدث كلما استطاع؛ يعمد 
إلى قصر الشخصيات الرئيسية - ماريا ووالدها- فى مجرد إشارات » دون أن يقيم» 
بواسطة الحوار والحدث» العلاقات الكافية بين دلاتها ومدلولاتها. وهكذاء بدل أن 
يحدث تقدم من هيكل الحدث إلى الحدث نفسهء حتى تصل لتصبح عملا دراميا كاملا 
تظل فى حالة هيكل محض والمتفرج أو القارىء يدرك: بلا شك » العمق الدلالى 
للموضوع والرموزء دون أن يتحقق ذلك بالنسبة لكثافة عالمه الدرامى 

ويكفينا هنا أن نقارن بين عصابة العين ۷۸۵a‏ هاء كعمل درامى» وبين نقس 
العمل باعتباره حكايةء دون أن نعطى أهمية هنا مسالة الأسبقية!"), حتى نعرف كيف 
أن أونامونى قد حددء فى صيغ شكلية:المعالجة الدرامية لموضوع مع إبقائه فى صورة 


فى أوائل عام ۱۹۱۰ كان قد شرع أونامونى فى كتابة الماضى الذى عاد 5200دم ا 
٣ع‏ عنا: والذى كتب عنه لصديق له يقول :«فى العمل الدرامى الذى أنا بصدد 
كتابته الآنء أرى البطل شايا متحمسماء يوتوبيًا وراديكالياء ابن لأحد المرابين» فى سن 
الخامسة والعشرين فى الفصل الأول وييدأ صراعا لوزلا نبت والده »الذى يصارحه 
ببخله الشديد وعدم إنسانيته. وها ا : 


وخيبة الأمل وله ابن تحل فيه روح والده 00 يبدأ الابن باتهام والده فيما يقوم به 
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من أعمال كريمة بينما يبرر هو مثل هذا العمل على أنه فدية يقدمها نظير أخطاء الجد. 
فى الفصل الثالث نراه وقد بلغ الخامسة والسبعين وقد حل ثانية فى شخصية حقيده, 
الذى يعد بعثا لشبابه. وهنا يبدأ فى تحريض الحفيد على والده.. كل شخص تصبح 
نحن تجسيدا له يهم بقتل سابقه. وهنا يتحد الحفيد والعجوز ضد الآب» الذى يعيد من 
جديد جده المتوفى. أريعة أجيال ذات خصائص متتالية"” (صفحة 14). 

هاهو الهيكل العام للدراماء حوارها المضمونى والموضوعى يرويه بحق المؤلف 
نفسه. وإذا ما تخطينا قراءة الهيكل إلى قراءة العمل الدرامى» سوف نجد أنفسنا أمام 
نفس الهيكل متطوراء دون أن نعثر على هيكل درامى تمت معالجته من الناحية 
الدرامية. العلاقات بين الشخصيات» وخاصة العلاقة بين الآباء والأبناء» فى كل واحد 
من هذه الأجيال الأريعة لايتم تجسيدها فى مواقف» كما لا ترسم هذه المواقف» 
المسلسلة بفعل الحاجة الداخلية. حدثا كافيا. بنفس الطريقة, لانجد حديث الشخصيات 
يأتى نتيجة علاقات معاشة داخل عالم درامى» إنما من أفكار مؤلفهاء التى يتم التعبير 
عنها فى الهيكل المذكورء دون أن تخضع أبنية درامية. وعندما لا تصيح الشخصيات 
تعبيرا عن هذه الأفكار» يفصح الحوار عن داخله الراديكالى الدرامى ونحس بأن 
المؤلف قد بدأ يلجأ إلى الأشكال القديمة التى تعيد إلى الذاكرة الأيديولوجية المتهالكة " 
للكوميديا الرفيعة" التى انتشرت فى القرن التاسع عشر ويدرجة تفوق ما وقع بالنسبة 
لعمله عصاية العين 8003م ها يفشل أونامونى فى المعالجة الدرامية لأفكاره» ولعل ذلك 
راجعا إلى أن أسطورة هذه الدراما تأتى من نفس الظرف الواقعى فى مدينة سال منكة, 
حيث نعلم أن مصدر الدراما هو قصة أسرة من هذه المدينة «(Salamanca)‏ سالمتكة(). 

«من الأمور بالغة الدقة - وهو ما نراه مع جيرمى دی تورى 08 50م اائن© 
۴۴ أن مؤلفتاء باعتباره مؤلفا مسرحياء حين ترك جانبا كل تقنية مكتسبة؛ لم يقترح 
على نفسه اخترع تقنية أخرى جديدة). 


: Fedra y Raquel! فيدرا وراكيل‎ - 


«Fedra‏ التراجيديا التجريدية, وتعليقات المؤلف تتوافر حول هذا العمل:' لقد أدركت 
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غرض كتابة فيدرا حديثة, فيدرا اليوم» ؛ «.. فيدرا حديثة, تجرى أحداثها فى زماننا لا 
تحوى من دراما إوريبيديس 1065م"ناك وراسين 880156 سوى المضمون الصريح» أما 
تطور الأحداث فيأتى مختلفا تماما. زوجة الأب» فيدراء تقع فى غرام ابن زوجهاء 
إيبوليتى 1:0اهم41!, تطلبه» يرفضهاء فتشكوه لوالده؛ زوجها بأتها قد كانت هدفا لمطالب 
إيبوليتىء توقع العداوة بين الأب والابن ثم تنهى حياتها منتحرة» ؛ «أما فيدرا التى 
أتحدث عنها فمسيحية. أظن أنى كتبت عملا عاطفيا». «.. إنه عمل لايحتاج إلى أجهزة 
مسرحية» صيغ فى بساطة مقرطة متعمدة. ستة أشخاص. ثلاثة إذا دققنا فى 
الأمرءنفس الديكور لمنزل أيا كان يستمر على مدى الفصول الثلاثة» ملايس عصريةء كل 
شىء تجريد فى أعلى مراتبه" ؛' عاطفة حية . الأمر صعب وفظيع».. الغ( ''). 

ومنذ المشهد الأول يشدد أوتامونو على الطابع الجنونى لعاطفة الحب عند فيدرا: 

فيدرا: 1[ لست» سيدة, ألست سيدة! 

إويستاكيا: إذن من عساك أن تكونى؟ 

فيدرا لا أدرى؛ ريما أنى أحمل سيدة أخرى داخلى تفرض سيطرتها على 

وتقودنى .. (صفحة .)4٠١‏ 

وصلتها القوية بالقدر الفاعل فى نسوة عائلتها: الأم (صفحة ,)4٠١‏ 
الآأخت,الجدة (صفحة 855).؛ دون أن يتضح لنا ما الذى حدث لهن فى الحقيقة. ويلقى 
هذا النحس الأسرى بثقله الذى ينتقل عبر الدم (صفحة .)٤١١‏ النحس الذى يعد 
بمثاية قدر لم تتمكن فيدرا. من تنحيته عنها أو الانتصار عليه. ومن ناحية أخرى؛ رغم 
أنه أمر عابر يتم تحديد مصدر هذا القدر المشئوم: فهو ناجم من العناية الإلهية ومن 
الشيطان ( صفحة .)6١١‏ الأمر الذى يؤدى بأونامونى» مدرس اللغة اللاتينية والعارف 
المتعمق بالتراجيديا الإغريقيةء بأن يضع الأصل الرئيس لمثل هذه العاطفة الغرامية 
ضمن إطار النظرة العامة لعلم اللاهوت التراجيدى للكلاسيكين الإغريق. وفيما يكمن, 
إذن: الاتجاه المسيحى عند فيدرا أونامونو؟ ها هو لاثارو كاريتير C2۲66‏ 23:0قا 
يجد نفسه مضطرا للقول بأنه «لعدم تقديم شرح للكارثة بمسلمات مسيحية..) فإن 
فيدرا أونامونى هى فيدرا إسبانيةء باروكية. فيدرا التى تحاول جاهدة بأن تكون 
عواطقها مصحوية بالصلوات والميل نحو الورع والتقوى» (المقال المذكور» صفحة .)٠١‏ 
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وأكشر من كونه ميلا إلى الورع والتقوى فهو ميل - إلى عذراء الآلام (صفحة 
٠‏ .608 ) وإلى المسيح (معلم الآلامء «يامن أسلمت نفسك للموت حتى تحقق 
لنا الشفاء ". صفحة 409). إن فيدرا أونامونو. بعيدا عن المسيحية لاتعترف بإدانة 
عاطفتها( هل أنا مذنبة؟ ماهو هذا الحب المذنب؟ إذا كان حبا فلا عليه أن يكون مداناء 
وإذا كان مدانا" ... صفحة )4٠١‏ وتفهم موتها الإرادى على أنه جريمة وتضحية فى 
نفس الوقت (صفحة 4 ). وعلى النقيض من ذلك فهناك من يعتبر نقسه مذنباء مثل 
إيبوليتوه15م11!( إن فضيلتي:الفضيلة العمياء لم تكن سوى الأنانية), «.. لم أتنبه كيف 
وقعت وما حملتها فى الوقت المناسبء قبل ألا يكون للأمر علاج»»صفحة 514 ) ويدرو 
كه . الزوج ( إنها الطبيعة البشرية, ¡ الطبيعة الملعونة! أهذا عقاب؟» صفحة .)٤٤١‏ 
ولعل بدرو هو من يأتى فى النهاية» عقب انتحار فيدراء ليصيح : «أو بعد كل شىء 
أضحت شهيدة قديسة! أعرفت كيف تموت!» (صفحة .)٤١١‏ 

إن العاطفة الجامحة لدى فيدرا والطعن الموجه صوب إيبوليتى. واختصار 
الشخصية الأونامونية يتم إنقاذها- التحرير الوحيد والنهائى- بموتهاء الموت المطروح 
لا على أنه يمثل كارثة أى فشلاء وإنما نجاة ونصرا. هذا الخلاص و هذا النصر لقيدرا 
عن طريق الموت هوى؛ فى مواجهة فيدرا أوريبيديس وراسين, ما يبن معالم فيدرا 
أونامونى كشخصية درامية. 


فى راكيل المكبلة بالسلاسل 8 اهنا830 يعود أونامونى إلى أحد 
موضوعاته الدائمة المعالجة: موضوع الأمومة الفاشلة La maternidad Frustrada‏ 
والحاجة إلى الأمومة للمرأة التى لم تنجبوتمثل راكيل جزمًا من عائلة نسائية طويلة 
لأونامونو » من ذاك الصنف الذى يمكن العثور عليه فى القصصء والروايات والمسرح, 
والشعر والمقال(١١)‏ ءأى» فى كل الأجناس الأدبية التى مارسها أونامونى . 

إن العمل يحمل شعارا له نص الانجيل «خينسيس؛ ( الفصل ۲۰؛ جزء )١‏ : 
«وما إن رأت راكيل نفسها غير قادرة على إنجاب الولد ليعقوب» أخذت تغار من أختها 
ثم ثم قالت ليعقوب : «امنحنى الأبناء » والإ فسوف أقتل نفسى» (صفحة ؟11). 

إن الجانب التراجيدى فى هذه الدراما لا يكمن » مع ذلك › > فى العقم, حيث لم 
تكن راكيل عاقراء وإنما هى ضحية لزوجها سيمونء الذى لا يرغب فى إعطائها الود 
و أونامونو يقوم 0 الحدث الدرامى فى الوعى بالفراغ الكلى «الهوة» التى تحس 
البطلة بوجودها حين ترى نفسها بلا ولد. إن عدم القدرة على أن تصبح أما ليست, 
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فى الواقع. شيئًا يحدث اراكيل؛ وإتما هو أمر تحس به ويوجوده . إن راكيل هی هذا 
الوعى بالقراغ, الذى تعيشه كما تعيش موت كيانها. والإحساس بأن تكون البطلة " 
غير مؤهلة للأمومة". «بأنها ليست امرأة"» بالاكيان لوجودها" يمثل لَب هذا العمل 
الدرامى. وحتى تنقذ راكيل نفسها من هذا الفراغ تتمرد وتكسر الأغلال التى أسرتها 
إلى جوار زوجهاء متجاوزة كل القوانين الاجتماعية. ويهذا تتحول راكيل المكبلة 
بالسلاسل إلى راكيل التى حطمت كل الأغلال (الحرة). الدراما كلهاً تكمن فى قصة 
احتضارهاء فى بداية الأمر» وفى تمردها وتحريرها النهائى فى آخره. 


: Dramas de Conciencia escindida دراما الضمير المنشق‎ - 


هناك نوع من الروابط الموضوعية العميقة يجمع بين عملين دراميين لأونامونو 
أبى الهول 651592 ها والعزلة 50169349 ها. وفيهما يتم تجميع الموضوعات أزواجا من 
المفاهيم المتناقضة: أصالة وعدم أصالةء حياة خاصة وحياة عامة» مجد وسلام» كفاح 
وموت» حياة وسلام» مجد وعزلة"'). والعملان بمثابة تجسيد كامل لهذه المتناقضات 
الموضوعية. وأبطال العملين يعيشون بحرص تام النزاع نفسه: صراع الضمير الذى 
يبحث عن تحقيق وجود كامل لكيانه الخاص وخبرته الراديكالية هى التوزيع الداخلى. 
وإلى جانب كل شخصية توجد أخرى لها مدلول مشابه للغاية : ويتشكل هذا المدلول 
بواسطة المرأة التى لم تنجب ولدا وفشلت فى أمومتهاء باعتبارها كائنا دراميا. وفى 
مواجهة كل زوج من هذه الأزواج يبدو كورسا من الشخصياتء» يتم توزيعهم بصورة 
مختلفة فى كل عمل درامىء إلا أن المدلول المستنبط من الجميع واحد: فكلهم يجسدون 
العالم الخارجى عن الضمير ويطالبون الأبطال بممارسة التمثيل فى الدنياء أى» يمثلون 
الضغط الذى؛ بتعرضهم له من الخارج» يجبر البطل على اتخاذ قرار ماء اختيار ما. 
إن ما يوضحه أونامونى فى هذين العملين الدراميين هو ضرورة الاختيار بين طريقتين 
لإثبات الذات (للوجود) واستحالة الخيارالمأساوية أو بالأحرىء» المأساة الملازمة لكل 
إختيار» حيث أنه فى عملية الاختيار يخسر المرء شيئًا أساسيا «أنا نقسي». فالأنا 
تتشكل من التوتر الدياليكتيكى المتناقضين» أى الشىء ونقيضه . إن وجودى أنا نفسى 
يعنى وجود الأحد والآخر. دون جمعية ممكنة. وهذه الاستحالة فى الاختيار دون أن 
يصحبها تدمير» فى منح الحياة دون أن يكون هناك موت» فى الوجود دون أن ينزع 
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الوجود من الآخرين هى الأساس الذى يقوم عليه المضمون التراجيدى لممسرح 
أونامونى » الذى يبلغ الحد الأعلى اتعبيره الدرامى الأفضل والأكثر توترا فى عمله 
الآخر ١٣اه‏ ا5: أهم أعماله المسرحية . 

لا أحد أفضل من أوناموتوء كما أشرت من قبل يقدم الخطوط العريضة للحدث 
فى أعماله الدرامية. فعن عمله أبى الهول 6581596© ها يكتب : «إنه صراع الضمير بين 
مغريات المجد والعيش داخل التاريخ, ونقل الاسم إلى عالم المابعد. وسحر السلام , 
والهدوء» والعيش فى الخلود. إنه إنسان يود أن يؤمن» إلا أنه لايستطيع؛ شغوف 
باللاشىء فى الحياة الآخرة: والذى يطارده شبح الموت دائما. متزوج ويدون أولاد. 
زوجتهء غير المؤمنة والطموحة, تدفعه إلى العمل؛ لأن يهبها اسماء لا أبناء إنه زعيم 
شعبىء رئيس محتمل لإحدى الثورات. ويعد نجاح خطابى كبير» وحين تطلع الجميع 
إلى أكثر من هذا منهء يعمد إلى حرق السفن» يرفض وظيفتهء ويخاطب كتابة لجنة 
الصحة العامة فى خطاب لا يقبل الندم؛ وكنتيجة لهذاء تتركه زوجته» بعد أن تعاملت 
معه كمجنون؛ يتخلى عنه الأصدقاء تم يضطز للجوء إلى بيت صديق له, الوفى الوحيد 
للبحث عن السلام واليقين. وفى يوم الثورة تكتشف شرذمة مكان عزلته» يذهبون إلى 
هناك؛ يتهمونه بالخيانة ويلومونه عليهاء يود إيقافهم ويسقط جريحا على وشك الموت. 
وهنا تعود امرأته للظهور من جديد ويطلب منها أن تغنى له أغنية الإوز للحلم الذى لا 
ينتهى" (صفحة .)١171.,1١‏ 

يأتى موت أنخيل اووهة»: بطل دراما «أيى الهول» 680898 هاء بمثابة توقف 
للنزاع ليس إلاء لانسجه أو حتى حله, حيث إن النزاع فى ذاته ليس قابلا للحل. لأن 
حياته تكمن فى الكفاح » الكفاح ومن أجل الحياة, بالمرةء دون إمكانية لاستثناء 
التعبيرين » فى التاريخ وفى الخلود. مثل "يحيا- لنفسه) و (يحيا لغيره). الموت هو 
التعبير الرمزى للعودة إلى الحياة السابقة والمستحيلة على الكفاح» الذى يتماهى مع 
العودة إلى الطفولةء إلى مملكه الوحدة المفقودة المتأصلة فى عمق شديد فى التاريخ 
الشخصى لأونامونزى. 

وكذاك ينتهى عمله العزلة 5016038 ها بنهاية ممائلة. فأجوستين يجد الراحة فى 
الحلم التعليق » المحضء الهدنة البسيطة للكفاح» الذى يكونهاء والذى يعد أيضا رمزا 
للعودة المستحيلة إلى الوخدة المفقودة. فلا أجوستين ولا أنخيل يحصلان: فى الحقيقةء 
على تخطى المتناقضات التى تشكلهما وفى هذه الاستحالة حيث يكمن وجودهما 
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كشخصيات درامية ورمزية. وعندما ينزل الستار لاينتهى العمل . حيث لا يكون هناك 
تصالح أصيل بين المقاهيم المنتاقضة, كما لو أن أونامونو قد أراد للعمل الدرامى أن 
ينتهى خارج المسرح» فى المسرح الداخلى الكامن فى ضمير كل متفرج. ويهذه الطريقة 
فإن المتفرج يتخلى عن حرفيته كمتفرج ليتحول إلى شىء أشبه بمساعد البطل أو 
مساعد المكاقح على صفحات الدراماء لشخصه هو. فى الواقع» فإن أونامونى يستوعب 
مسرحه بهذه الطريقة ويكونه بالشكل الذى لايسمح بالفصل بين شخصية الشخصية 
الدرامية وشخصية المتفرج» وإنما توجدان فى نفس الوحدة الدرامية. إما خشبة 
المسرح فلا وجود لها كمكان طبيعى » وإنما كمكان متيافيزيقى يجمع داخله بين 
الشخصية الدرامية والمشاهد. والشخصية تسلم نفسها للموت أو إلى الحلم دون أن 
تتجاوز التقسيم الداخلىء وعلى المتفرج يقع عبء إتمام هذا التركيب!") . 


وفى ظلال الحلم de suen0‏ asاSomb.‏ التى هى بمثابة نقل مسرحى لرواية 
قصيرة نشرت فى عام ۰ تحت عنوان توليى مونتليان وخوليى ماتيدى 2!521اMo1 Tulio‏ 
هو انال لا يتجسد من جديد صراع الضمير فى صورة مزدوجة وعن هذه 
الدراما كتب أونامونى عام «تمثل البيئة الأساس الذى يقوم عليه هذاالعمل .. 
تدور الأحداث فى جزيرة من تلك التى مررت بها فيما بعدء شبرا شبراء وبين أرجائها 
المهشمة فهمت لأول مرة فى حياتى» الاتساع الحقيقى لكلمة «العزلة» (صفحة .)١١١۷‏ 

ليس هناك من تجاوب بين العمل الدرامى وبين نية المؤلف «فالبيئة» هى الشىء 
الذى لم يحسن معالجته من الناحية الدرامية, أى + بمعنى آخرء ليس هناك من قارق 
بين بيئة هذا العمل وييئة الأعمال الدرامية الأخرى. ففيها جميعها نجد أن العزلة تمثل 
الصفة الأساسية التى تميز البيئة. وشخصيات ظلال الحلم تعيش فى جزيرةء ولكن فى 
جزيرة أخرى » جزيرة الضمير تعيش الشخصيات الأخرى لأونامونو . الإشارات 
الدائمة للبحر لا تعدو كونها مجرد إشارات دون أن يصل هذا البحر «أى هذه»» مثلما 
يصر على تسميته كل الأشخاص أدبيا وفى تصنع زائد) إلى أن يتخثر فى رمز درامى. 
إن العلاقات الداخلية بين الشخصيات والبحرء بإلاضافة إلى العلاقات بين المواقف 
المختلفة ليست علاقات دراميةء وإنما هى علاقات بين أفكار لم تتبلور فى الشخصيات 
الدرامية. فمن يتكلم ويتحرك على خشبة المسرح هى أفكار أونامونى السابقة على 
الدراما والتى لم تصل إلى حد المعالجة الدرامية على الاطلاق ولهذا تخلى من المنطق والحاجة 
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الداخلية الدراميين تلك التغييرات التى تطرأ على الشخصيات. وفيما يتعلق يحديث 
هؤلاء» كما أشار لاثارى كاريتير فإنه ينطوى على وجه أدبى مفرط. 

وها هو هيكل الحديث: إلبيرا 10115 تعيش إلى جانب والدها وهى مغرمة يأحد 
الرجالء توليى مونتلبان ۸٣18153۸‏ دنانا5ء صاحب الحكاية التى رويت بين طيات أحد 
الكتب. يصل خوليو ماثيدو بمركبه إلى الجزيرة» وفى شخصه تتكهن إلبيرا ووالدها 
شخصية توليو مونتلبان. يعترف خوليى بأنه هو قاتل توليو. لماذا؟ يكشف النقاب عن 
السر فى النهاية. لقد قتل خوليو داخله شخصية توليو مونتليان:البطل, كى يصبح رجلا 
آخرء رجلان جديدا. وقد فعل حب إلبيرا لبطل الكتاب فعله. حيث أعاد توليى مونتلبان 
إلى الحياة أعاد الأنا الآخر الذى رفض خوليو أن يظل حاملا لشخصيته. الصراع بين 
الأنا الماضية والأنا الحاضرة, بين بطل الكتاب والإنسان الجديدء ينتهى بانتحار خوليو 
ماثيدى. انتحار يُعدّء مثل موت أنخيل 80961 وحلم أجوستين ١ناءاو4»‏ أيضا علامة على 
استحالة وجود تصالح للضمير المجزأ. 

إن موضوع «الشبيه» الذى توضحه دراما الضمير المنشقء التى تعد بالنسبة 
لأونامونى دراما الروح» يبلغ أفضل صيغة درامية له» كما أشرت من قبل؛ فى الآخر. 
00 !ع » «سرّ من ثلاثة فصول وخاتمة» كما يحلى لمؤلفها أن يعنونها. 

من النقد الذاتى9؟١)‏ الذى يظهر فى مقدمة نص العمل يبدو لى من المناسب أن 
نذكر ثلاث فقرات: «فيما يتعلق بالبطل الذكر لعملى المعنون «السر» فقد سميته الآخر 
٤1 ٥‏ لقد أتى على ذاكرتى من جراء فكرة ألحت على؛ أفضل من الانشغال» من 
السر- لامن المشكلة - من الشخصيةء من الإحساس الكئيب لماهيتنا وتواصانا الفردى 
والشخصى». «من الواضح أنه مثلما فى هذا «السر» لايهم سوى الحقيقة الداخلية, 
العميقة, لدراما الروح» فما وجهت اهتمامى إلى مثل هذه الثزهات الخاصة بالفن 
الواقعى لتبرير دخول وخزوج الأشخاص ومحاولة خلق جو من التماسك بين التفاصيل 
الأخرى». «هذا الأمر بإمكانه أن يصرف عنى نوعا من الجمهورء إلا أنه بيقى لى 
جمهور آخر- ! الآخر! -» الجمهور الآخر. جمهور أولئك الذين اقتريوا معى ذات مرة 
إلى حاجز بئر بلا قاع داخل ضميرنا الإنسانى الشخصىء واستلقوا على وجوههم 
فوقه فى محاولة منهم لاكتشاف حقيقته: حقيقة أنفسهم هم» . 
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إن «تسلط فكرة سرالشخصية»» الركيزة الأساسية للدراماء هى نفس العينة 
التى أفرزت ' أبو الهول”" مو اوه ها العمزلة 5016060 ها وظلال الحلم 735طته5. 
والفارق بين الآخر ٥٤۲٥‏ ا والأعمال الدرامية الأخرى المذكورة لايكمن فى الموضوع, 
وإنما فى معالجتها الدرامية. ففى الآخره016 ا۴ يرفض أونامونى كل فكرة واقعية» طبقا 
لا قاله ونفذه؛ ولكن هذا لم يحدث فى الأعمال الثلاثة الأخرى»ء حيث نراه قد تراجع 
بعض الشىء عن رقضه ذاكء دون أن يصل الأمر به إلى التحرر نهائيا من الواقعية 
المسرحيةء سواء من تاحية النص أو بالإشارات الصريحة أو الضمنية الصادرة عن 
الشخصيات تقسهاء وإما عن طريق تواجد شخصيات «واقعية», كماء على سبيل المثالء 
فى حالة العمة رامونا 8253083 718 هاء الخادمة مارتينا( فى «أبى الهول»)ء أصدقاء 
أجوبستين و «الخادمة التى لايمكن تفاديها» ( فى العزلة)» توماس وريتا خادمين ( فى 
ظلال الحلم)ء وإما عن طريق الكلمات نفسها الصادرة عن الشخصيات التى تلعب دور 
البطولةء المليئكة بالتوريات الواقعيةء الخ.. فى الآخر ٥۲۲۵‏ ا لاترى وجودا للخدم الذين 
لايمكن تفاديهم ولا شخصيات معالجة ' بصورة واقعية' ولا حتى انحسار ما للعالم 
الدرامى الذى تتحرك فيه الشخصيات- ستة أشخاص فقط-. وهؤلاء الأشخاص الستة 
ينتمون إلى نفس العالم» عالم:السر الدرامى: الذى لم يخسر أبدا التماسك الذى هو من 
خصائصه. يعمل أونامونى على تركيز الحدث » دون ما استطرادات حوارية تقاطعه أو 
تكسر وحدته, كما حدث فى الأعمال الأخرى: مطورا فى صورة مكثفة: ودون ما 
إسهاب الموقف الرئيسى الدراما-. والشخصيات وعالمهاء بالإضافة إلى إجمالى الحدث 
تنطوى على قيمة رمزيةء ولكن دون أن يحدث هذه المرة طلاق وعدم توافق بين ماهو 
رمزى وما هو درامى بالنسبة للشخصيات,. والحدث والعالم. وكما يحدث فى الأعمال 
اللاهوتية Autos Sacramentales‏ لكالديرون دى لاياركه -Calderon de la Barca‏ 
ولأسمح لنفسى بهذه المقارنة -. فإن الرمز والحدث يبدوان فى حالة انصهار؛ لدرجة 
أصبح معها الرمز وقد تحول إلى دراما كاملة وما هى درامى إلى رمزى. ويالإمكان أن 
نطيق هذه الكلمات التى تلفظ بها ميشلين سوفاج ۸e Sauvage‏ iاMiche‏ متحدثا عن 
الأعمال اللاهوتية لكالديرون» على الآخر 01:0 اع لأونامونى : «لقد تحولت الدياليكتية إلى 
المسرح. والتناول الجزئى للأفكار قد أصبح لعبة مسرحية أيضاء("'). 


ويأتى التاليف الدزامى العمل مشابها لمثله فى العمل «البوليسيى» » فها هى رجل 
تعرض للاغتيال والشخصيات جميعها تصر على القيام بعمليات البحث فى القضية 
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بغرض كشف الحقيقة. ويخضع تكوين تطور الحدث لعمليات البحث هذه. ويصل إلى 
نهايته دون أن تتمكن الشخصيات- ومعها المتفرج- من كشف الحقيقة . هذا النوع من 
الكتابة الخاصة بالطابع «البوليسى»», مثلما هوالحال فى أوديبء ملكا ,مالع 
لسوفوكليسء المشار إليه» دون أن تكون هذه الإشارة قد أتت هباءء بواسطة أوتامونو 
فى النقد الذاتى» يضفى على الأسطورة المسرحية اهتماما متزايدا لا يخمد أبداً ويمنع 
التدخل غير الدرامى للعناصر الأخرى الاستطرادية. لقد عثر أونامونى هذه المرة على 
المعيار المسرحى المناسب التصوير الدرامى التام لصراع الضمير المنشقء نواة نظرته 
المأساوية لسر الشخصية. وأفضل صياغة لهيكل حدث هذا العمل لأونامونو هى؛ مرة 
أخرى. ما لجأ إليه مؤلفه : «اننى أتناول فيه واحدا من تلك الموضوعات الخالدة, التى 
تأتى فى درجة من الأهمية تفوق درجة الحب: إنه موضوع الشخصية. فها هو أخ يقتل 
أخاه التوام: الذى يشبههء تماما؛ هذا الشبه المتطابق الذى جعله هو شخصيا يؤكد بأته 
قد قتل نقسه. ولكن من منهما هو المتوفى؟ من هو الشرير؟ قابيل أم هابيل؟ لقد قتل 
قابيل لأنه لولم يفعلها لقتله هابيل. وشخصيتى هذه» القاتلةء تعرض هذه القضية على 
صهر لها:" كنا نكره بعضتا منذ الصغفر. أنت لاتعرف ماذا يعنى أن تظل تشاهد نفسك 
طوال اليوم. أن ترى نفسك مكرراء يعنى أن ترى عيويك مجسدة يصل الأمر بالواحد 
منا أن يتشكك فى إذا ماكان هو الآخر. ولهذا فقد قتلته. لكنه موجود بداخلى. إنه 
يجعلنى أعانى من خوف رهيب». وفى الواقع فإن من قام بالاغتيال ينتهى به الأمر لأن 
يقتل نفسه» تاركا وراءه شكا رهيبا مايزال قائماء ومستمرا فى الخاتمة. ما حقيقة كل 
منهما؟ لا أحد يعلم هذا الأمرء وبالإضافة إلى هذاء ماذا يجرى ؟ إنه أى شخص 
يحاول حل اللغز على هواه ويقنع نفسه بحقيقته هو والمنقوصة. لا أحد فينا يعلم من 
نكون نحن أنفسنا ومع هذاء نعمد إلى تثبيت شخصيتنا فى الحياة الديناءل '). 

وفى نهاية سلسلة الأعمال الدرامية التى يتركز موضوعها حول سر الشخصية 
بذلك العمل المعنون : الأخ خوان EI hermano Juan‏ أى الدنيا مسسرح El mundo es‏ 
0 ., حيث يقوم أونامونى بمعالجة مسرحية لتفسيرة لشخصية دون خوان قال 2,800 
الذى تكمن ماهيته فى قدرته الفائقة والعجيبة على تمثيل ذاتهء كما يكتب ذلك مؤلفه فى 
المقدمة التى تسيق العمل الدرامى فى هذه المقدمة نفسها ينتقد أونامونى بعض 
الشروحات العديدة التى سيقت حول دون خوان » بحيث يعطيناء بدوره» تفسيره 
الخاصءالذى يمكن أن تلخصه لنا هذه السلسلة القادمة من الشواهد: «الشرعى» 
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العبقرى: التجيبٍ دون خوان يبدو أنه لم يقم باصطیاد التساء إلا لكى يروئ هذا الأمن 
ويزهى به». «إن ما يعنيه هو أن يصيب بالدهشة: يخلف وراء شهرة واسما» «هذا هو 
دون خوان » الاهتمام بأن يكون محل نظر الجميع؛ وإعجابهم وأن يخلف اسما وراءه. ١‏ 
لأترك اسما!» إن دون خوان يريد أن يخلص الروح من الموت. وتخلصها هى؛ إينيس 
5, فاتنته» بالحب» «لماذا یغرم ضحايا دون خوان به؟ إنهن يشفقن عليه. يشكر له أن 
أمعن فيهن نظره؛ أن يعترف بشخصيتهن حتى لو كانت طبيعية» أى جسمانية ..هناك 
زهو فى هذا الأمرء والتلذذ بأن تشعر إحداهن بالتميز والتفضيل » وأن تصبح مميزة 
هكذا. ويلاحظ فى هذا أيضاء وريما بصفة خاصة:؛ الحتان الأمومى.." " وماذا يمكن أن 
يكن أولئك الضحايا سوى أخوات لذلك المخادع» أخوات الإحسان؟.. وهأنذاء لماذا يبدو 
لى فى هذا التأمل حول سر دون خوان ونسوته أنهن فى النهاية أخوات وهى؛ دون 
خوان» «الأخ» «خوان» «لقد كان دون خوان» ودون أن يعرف هذاء يبحث عن نفسه فى 
ذات ضحاياة. لم يرد أن يواجه الموت وفقط» وأخيراء يحنتم أونامونى كلامه, بعد رفضه 
للتفسير المقدم لشخصية دون خوان على أنه فحولة ذكرية محضة «دون رجولة 
وإحساس بالأبوة» ومقارنا إياه يذكر نحل الخليةء» قائلا: «أم أنه ريما كان يعمل على 
تمهيد الطريق أمام الجنسين؟.. كان يقدم أمرا يمثل نحويا على أنه لا غموض فيه ولا 
اشتراك بين جنسين؛ وإنما هو أمر محايد. وفى نهاية المطاف هل يمكن أن يكون مجرد 
وسيط. ديوثء يلعب دور «ثيلستيتا» فى تسهيل المهمة بين عاشقين: أو لنقل هذا 
الوصف باسمه الرفيع: قواد» بلاوعى مبتذل» (صفحات 445-4757). 


إن ما يمثل فى «الكوميديا الجديدة القديمة» كما يحلى لمؤلفها أن يطلق عليهاء 
إنما هو ترجمة لشخصبية أسطورية أكثر من كونه حدثا دراميا. ومن أجل هذا » فلريما 
أن هذا العمل يعد أقل أعمال أونامونى فى هذه المجموعة من الناحية المسرحيةء هى 
أقلها من هذه الناحية بالفعل بكل ما تحويه هذه العبارة الثرية والعميقة من معنىء فما 
يمكن اعتبار دون خوان حتى مجرد شخصية دراميةء وإنما هو تجسيد لترجمة 
شخصية دون خوان. ودون خوان ونسائه لا يخرجون من جعبتهم ما تخرجه شخصيات 
البروفات, لا يتحررون: ليصبح بإمكانهم أن يعيشوا العمل الدرامى» من الأفكار التى 
كانت سبيا فى ميلادهم. وما العمل الدرامى سوى المقدمة التى تتصدرها إذا أعيدت 
كتابة هذا التقديم نفسه بشكل مسرحى. ومايهم فى الأمر هىء على كل حالء ترجمة 
أونامونى لشخصية دون خوان» وليس دون خوان كشخصية يعالجها أونامونو"1), 
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وذلك بسبب بسيط هو أن هذا لايصل به الأمر إلى أن يكون موجودا بالقعل فوق خشية 
المسرح. وريما العمل يأتى متمشيا أفضل مع الغرض وكيفية تحقيقه عندما عنونها 
وان حاتي جما تمل هؤلقها نفس فى داخل التعدي: تايل درا من كول عمل تی 
خوان» بدلا من «الكوميديا الجديدة القديمة». 


ثانيا - بايى إنكلان «داءه! )١19175-1855( ۷۵٥‏ ومسرحه الحر : 


لقد أصبح راسخا فى مفهوم بايى إنكلان بأن 
المسرن الذى نشم فى القن ر راردا .لين الا 
هذيانا. (بيريث دى أيالاء الأقنعة N4245‏ وهاء 
الكتاب )1٠١‏ 


( المسرم مثله كالتعبين: ف فى حاجة إلى أن 

نجعله حرا طليقا ( أرتود المسرح ويديله) 

١‏ - يعد مسرح یایی إنكلان 156138 06الاء فى مجمله » واحده من أعجب 
المغامرات فى المسرح الأوروبى المعاصرء ومن ثم» هو المسرح الذى يتمتع بأصالة أكثر 
عراقة وإطلاقا ضمن إطار المسرح الإسبانى فى القرن العشرين » فمنذ «لاثيليستينا» 
8 ومسرح العصر الذهبى لم يعد لحيز الوجود على الساحة الإسبانية إيداع 
مسرحى يتمتع بتفس القوة القاهرة أو بهذه الجدة فى الشكل والمدلول مثل الفن 
الدرامى لبايى إنكلان. هذا الفن الدرامى - أو التشديد على هذا الأمر من جديد بكل 
قوة - يكون فى مدلوله الأخير والأعمق عملا ثوريا أصيلا فى تاريخ المسرح الإسبانى 
المعاصر ويحمل فى داخله - وليس على سبيل الافتراض دوما فحسب- بذور الطريق 
الجديدة المفتوحة صوب المسرح المعاصرء. يشكل فى ذاته عملية اختراع مسرحية, 
وليس مسرحا إضافيا بين الأعمال المسرحية الأخرى. ولهذا فإنه يخلو من معنى فى 
يومناء مما أشار بويرى باييخو ١٥ا۷۵‏ ه228 أن نتساع ما إذا كان بايى إنكلان 
كاتبا مسرحيا أم لا » وما إذا كانت أعماله الدرامية مسرحا أم لا. مثل هذا السؤالء 
الذى كان مبررا فى السنوات التى افتتح فيها باي إنكلان أعماله أو حتى نشرهاء 
وكان من الممكن أن يكون سؤالا له ما يبرره فى بضع سنين خلت» يبدو لى اليوم بلا 
مبرر على الإطلاق: فمن أجله يصبح من الضرورى أن تغمض العينين إزاء تاريخ 
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المسرح فى أيامنا. وبغرض مناقشة مثل هذه القضية يبقى علينا أن تجعل أتفسنا 
خارج هامش الفلسفة الجمالية المسرحية الحاليةء على هامش المفهوم الحالى للظاهرة 
المسرحيةء على هامش الأشكال الجديدة لمراتب المجال الدرامى» وذلك عن طريق العودة 
اللامعقولة وغير الضرورية إلى فلسفة جمالية ومفاهيم نقدية قد تم تجاوزها بعد. ويسوف 
يكون مثل هذا الأمر كمن يقوم بعمل نقد أرسطى- جديد للمسرح الإسبانى فى العصر 
الذهبىءكما حدٹ, أو نقد كلا سيكى- جديد للمسرح الرومانتيكى: كما حدث أيضا'. 
۲ - بدأ الإتتاج المسرحى لبایی إنكلان عام 1419 بعمل درامى بعنوان؛ الرماد 
5 وهى عبارة عن تكييف مسرحى لقصة نشرت فى كتابه الأول (نسائيات 
5ه 18150 ). والذى أعيدت كتابته من جديد عام ۱۹۰۸ تحت عنوان : فلاة 
الأرواح »E1 erm de Las almas‏ ويقف هذا الإنتاج عند عام ۱۹۲۷ بعمله: تدئيس 
المقدس )sacrilegio‏ عمل لافوتى للأشباح) واللامعقول فى عمله: بنت القيطان 
Capitan‏ اول مزا ها(" . إن التطور الداخلى لهذا المسرح» الذى خطت من أجله جداول 
تصنيفية كثيرة, يفصع عن إرادة ثابتة للتجديد الشكلى والموضوعى وميل لاخدا ع فيه 
لإحداث قطيعة, موضوعية وشكلية أيضاء بين ذلك التجديد ومختلف الكتابات الدرامية 
المعاصرة للريع الأول من القرن. إن العملية التى تؤدى منذ العملين الدراميين الأولين 
. «المنحطين» إلى تأسيس «اللامعقول» ليست خطية أو مشتركة. قام بايى إتكلان بخوض 
الطرق المختلفة للاختراع والابتكار المسرحى؛ طرقا ليست متتابعة ولا مانعةء وإنما 
متوازية ومتداخلة: الأمر الذى أفرغ من الفعماليةء كما أشار أيضا أنطونيو 
ريسكو ۴۸۰۵ و[ه8(!"), كل تصنيف تاريخى لأعماله الدرامية. ونرى أن ريسكو قد 
أصاب عند إشارته لذلك التفريق حين كتب يقول"" لقد بذل بايى إنكلان جهدا وفيرا کی 
يصبح كاتبا معاصرا وحديثا دائما فى العديد من الاتجاهات. والخطأ الذى ارتكبه 
جمع كبير من النقاد هو أنهم اعتبروا كل واحد من هذه الطرق بمثابة فترة فى التطور 
الكلى للكاتب» فى حين أن الحق هى أن كثيرا منها يمثل ثوابت حقيقية. فالفترات تنشأ 
داخل مثل هذه الاتجاهات» ولكنها لاتتماهى معها بالضرورة" (نفس المرجع» صفحة١١).‏ 
أما النظام الدرامى عند بايى إنكلان فإنه يقدم لناءإذن كنظام لمنوعات تتبلور فى 
نهاية الأمر فى صورة «اللامعقول» الشكل الدرامى الذى هى فى نفس الوقت نظرة 
درامية العالم» يمكن تجميع عناصرها- وهذا هى ما قام به النقد فى تلك الآونة- 
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من خلال تتبعنا للأعمال السابقة على مسرح بايى -إنكلان. ويأتى «اللامعقول» 
60م ات المفترق الأخير فى فن درامى يحاول رسم طريق أصيح معلمًا بمقارق 
متوالية» يعنى كل منها أكثر من كونه رمزا لتغيير فلسفة جمالية. 

بايى- إنكلان؛ الذى بدأ حياته المسرحية بكتابة مسرح مليء بالمآزق» لن يسعه 
إلا أن يقطع صلته عن طريق العودة إلى مصادر الدراماء العودة التى سوف تتخذ 
وجهتين أساسيتين: وجهة الأسطورة!"'). ووجهة المسرحيات الفكاهية القصيرة 
«الفارس 18:88 وا». أما الوجهة الأولى فتحمله إلى اتخاذ «مكان جليقى» (فى جليقية 
بشمال إسبانيا- المترجم) والوجهة الثانية تحمله لاتخاذ' مكان من أماكن القرن الثامن 
عشر" أماكن فى غير زمانهاء فلا المكان الجليقى ولا الآخر الواقع فى القرن الثامن 
عشر لا يستقيمان بنفسيهماء على اعتبار المهمة المزدوجة التى تنسب إليهما: مهمة 
المكان الدرامى لحدث يعكس شيئا آخر غير جاليثيا ( جليقية) والقرن الثامن عشر 
ومهمة المادة الخام المعدة لكى يتم تشكيلها وتزويدها بالأحاسيس التى تكشف عن 
مضمونها الكامن فيها. 

إن جليقية 6811618 الحقيقيةء بأشكالها الحياتية وينيتها الاجتماعية» بمناظرها 
الطبيعية وأهلهاء تستخدم كقاعدة تشكلء بداية منهاء صورة للإنسان والعالم. هذه 
الصورة لن تكون اجتماعية بعد رغم أنها تنطلق من بنية اجتماعيةء ولن تكون تاريخيةء 
رغم أنها تنطلق من لحظة معينة من تاريخهاء حيث إن العناصر والقوى التى تكونها- 
«طبقة النبلاء مالكة الأرض»» «الفلاحون كطبقة اجتماعية" وأشكال التدين , العلاقات 
الاقطاعية بين السيد والخادم.. الخ,(""). سوف تعالج أسطوريا بواسطة بايى- إنكلان. 
المجتمع القديم «الذى وقع عليه اختيار بايى- إنكلان سيتم استخدامه كمستقيل تستقر 
فيه وجهة نظر عن العالم الذى تعمل فيه قوى الشرء واللاعقلانية والحيوانية البشريةء 
الجنس والموتء باعتبارها قوى أولية تحكم وجود الإنسانء بحرية تامة. والزمن الماضى, 
باعتباره يقوم بمهمة الزمن الأصلىء» والمكان الجليقى» باضطلاعه يمهمة المكان القديم, 
لهما خاصية تكثيف الصورة المسرحية الجديدة للإنسان الذى يقترحه الكاتب 
المسرحى/؛"), جاعلا جليقية تحت تصرفه كمعبر جلى لتجسيده الدرامى. ولكى يعبر 
بايى- إنكلان عن هذه الصورة المسرحية الجديدة قما كان مفيدا له ذلك الممسرح 
الطبيعى- النفسانى» كما لن يكون مقيدا بالنسية لكتاب مسسرح «اللامعقول» 
sur‏ !06 5863150, فيما بعد» للتعبير عن خيالهم المسرحى أيضا. 
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فى عام ۱۹۲۰ء مع بدايات اللامعقول فى تمامه» يظهر مكان مسرحى جديد: 
المكان الذى يتجسد فى إسبانيا المعاصرة؛ إلا أن الإجراء الدرامى أضحى على 
النقيض تماما: عدم اللجوء إلى المعالجة الأسطورية . 


؟ - بدأ بايى- إنكلان مسرحه بعمل درامى يعد نهاية طريق بالنظر إلى ما 
يشتمل عليه من أسطورة. عالج فيه موضوعا طرق كثيرا فى مسرح القرن التاسع 
عشر- الزنا- منظورا له من الجانب المناقض للجانب التقليدى ومعالجا بنفس التقنية 
الخاصة بالأدب المنحط فى نهاية القرن. موضوع الزنا الذى ظهر فى الكوميديا الرفيعة" 
والدراما البرجوازية محملا دائما بتكافؤات أخلاقيةء يتم تفريغه منها تماماء رغم عدم 
رفض الشخصيات والمواقف التىء عادة »ما أتوا يحملونها. هذه الشخصيات- دونيا 
سوليداد» والدة البطلةء والأب روخاسء يسوعى وسامع للاعترافات بالكنيسة- يمثلون 
المواقف الموافقة للأخلاقيات الاجتماعية المجردة دائما بسبب طابعها النظامى. والآن 
حسناء فهذه الأخلاقيات تخلو فى الدراما من المعنى الأخلاقى» حيث إن مهمة 
الشخصيات التى تمتها تنحصر فى حث سلسلة الحالات النفسية للمحبينء وخاصة, 
لأوكتابيا 8 االبطلة؛ «ابنة رسام فلورنسى متزوج ياسبانية ورعة»» طبقا لما يرد 
فى الحديث عن شخصيتها بداية على لسان مؤلفها. وهذه الحالات النفسية تهم المؤلف 
بصفة خاصة بسبب مضامينها المرضية: المتأصلة فى الفلسفة الجمالية الباعثة على 
الانحطاط. شخصيات» مواقف» صراع» تتم رؤيتها فى إطار القيام بمهمة جمالية أدبية 
وليس فى إطار مهمة واقعية تذكر سواء أكانت نفسية أم أخلاقية. تأتى جريمة الزنا 
خالية تماما من أية أيديولوجية» فهى دائما فرصة لخلق مناخ صبغ يصبغة أدبية. 

«يتم التعبير فى هذه الدراماء على النقيض من كل الفن الواقعى» عن انتصار 
الشعورعلى الظروف الخارجية: وإعلاء شأن الإحساس المفرط حتى المرض» كتب 
إيميليى جونثاليث لوبيث مم16 2هاهدههت ونانمع(*"), الذى يريط هذه الدراما المنحطة 
بالانحطاط الأدبى فى نهاية العصرء وخاصة»ء مع أعمال متيرلينك 112616:110©1. جيرير 
وثامورا عقد صلة على النقيضءبين الرماد 6601285 (وفيما بعد فلاة الأرواح 50معنا اع 
5 ا 36) وبين إيتشيجاراى لإقكقوهطء2 وبيكر erںې6ع")ء‏ إن الأمر الأساس 
فى هذا العمل الأول لبايى إنكلان: ناظرين إليه ضمن الإطار العام لإنتاجهء لانجده, 
على ما يبدو لى؛ لا فى الجمالية المنحطة التى تميزه؛ ولا فى الأخلاقيات المناوئة 
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البرجوازية التى تدعمه وإنما فى الخلى التام من أية أيديولوجية لموضوع أصيح» هكذاء 
منتهيا. وتعد حالة اللا أيديواوجية على وجه التحديد نقطة الانطلاق التى تبدأ منها 
الكتابة المسرحية عند بايى - إنكلان. فى هذا العمل الأول تظهر أيضا تقنية الإطناب 
الشعرى النص الثاني ("): 

إذا ماكان العمل المعنون: رماد 0601285 يحتوى على مكان واحد للحدث: ففى 
الماركيز برادوميين 8,2001315 06 203:65 81ء اقتباس جزئى من موسيقى الخريف 
de ton‏ 500218: يبدا بايى إنكلان تقنية الأماكن المتعددة للحدث. هنا تخضع هذه 
التقنية للأصل القصصى للحدث. هذه التقنية للمكان المتعدد» إلى جانب وجود كورس 
الشحاذين الجليقيين ( جيش الشحاذيين ) تحدد بعد علاقة أولية مع مجموعة المسرح 
الأسطورى الذى تكون بدايته فى العام التالى بعمل تسر المجد 508اط مل aاسوA.‏ 
ولكن الأمر لايعدى كونه مجرد رابطة خارجية؛ حيث إن هذه الحوارات الرومانتيكيةء كما 
يعنونها فى ماركيز برادومين8:2005:17 de‏ 5ننان02: ا٤ء‏ تعد بمدلولها ومعالجتها 
الجمالية موجودة ضمن إطار المسرح المنحط الذى يدور فى فلكه فلاة الأرواح -,علا ا 
mo de Las almas‏ وها فق جيريرو ثامورا 2200:3 6061:6850 يشير إلى ما تتحقق بها 
ماهيتها: «فى كليهما يحدث اختطاف مميت .. فى كليهما من الوعى المخطىء الذى 
لايمحى يأتى مصدر مثير للمتعة. فى كليهماء يكمن الذوق الرفيع للأشياء .. فى كليهماء 
لاييدى الخدم وقد أوجز فى الزوج المخدوع وإنما فى البنات المبعدات..» الخ (العمل 
المذكور» صفحة 115). ويرى جونثاليث لوييثتهم6ةا #واة2هه6 فى هذا العمل «أول 
عمل درامى استخدمت فيه الرمزية بإسهاب» (العمل المذكور» صفحة؟١1).‏ 

وبين هذين العملين الدراميين الموسعين يوجد عملان آخران قصيران : مأساة 
حلم de ensueno‏ 11396013 وكوميديا حلم 0 Comedia de‏ قصيدتان 
دراميتان منثورتان ذواتا طابع رمزى» يسود العمل الأول وجود مشئوم وانتصار للموت, 
أما الثانى فيسوده سر الجمال والقساوة. 

انحطاط ورمزية لايتجاوزان ولايتخطيان فى هذه الأعمال الدرامية الأولية 
الساحة المحكمة للجمالية الموهوبة, الموقف الأدبى الأول «للفنان» بايى - إنكلان 
ويمتابعة السير فى هذا الطريق تصبح النتيجة الحتمية التى تؤدى إليها هى الموت 
خنقا. وما انعدم قط الاتجاه المضاد للواقعية فى هذا الفن» فى صورته الجماليةء على 
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درجة كبيرة من الاصطلاحية كما فى واقعية مسرح ”1115]18ع20160". وكانت المشكلة 
الباقية للحل هى: كيف يمكن أن تكتب مسرحا بأسلوب غير واقعى دون الوقوع فى 
الاصطلاحية وعدم التبصر لفلسفة جمالية متكاملة؟ لقد جرب بايى- إنكلانء بين وسائل 
أخرىء الطريقين الأساسيتين المشار إليهما: العودة إلى الأساطير والعودة إلى 
المسرحية الفكاهية القصيرة «الفارس 18:55 3ا» وفى هذه العودة إلى المصادر أسس 
مسرحا حرا تخطى بخط متساى الواقعية والجمالية التقليديتين . 


4 - المجموعة الأسطورية معنانم ه001 : 


تتكون هذه المجموعة من أعمال كوميدية فظة 83:53:85 0010760185 والمسحوراع 
embrujado‏ و كلمات إلهية .Divinas Palabras‏ 


الأعمال الكوميدية الفظة : 


كما هو معروف جيداء فإن الترتيب المنطقى للحدث الدرامى الذى يبدأ فى وجه 
فضى ادام 06 3808© وينتهى فى رومانثى الذئاب وهدها de‏ 508568 لا يأتى متوافقا 
مع الترتيب التأريخى» حيث إن العمل الأول من الثلاثية قد تمت كتابته بعد مدة اثنى 
عشر عاما من العمل الذى ينهى هذه المجموعة؛ عندما كان المؤلف قد بدأ لتوه مجموعة 
أعماله اللامعقولةء وهو الأمر الذى أدى إلى أن تصبح البنية والتقنية الدراميتين لوجه 
فضى 3]8ام 06 ٥4١4‏ أكثر تعقيدا وكمالا من مثيلاتهما فى العملين الآخرين من 
الثلاثيةء دون أن يحدث مع هذاء قطع أو » على الأقل. خلل فى الوحدة الموضوعية 
المجموع0'. وقبل ذلك على العكسء كان عمله وجه فضى 3 06 Cara‏ يكمنء: ليس 
فط من التاحنة الكسة:وإنفا من التاهرة التوضة؛ فى هذة الوخدة مقشا فى تشن 
الوقت على مجمل العالم الدرامى لمجموعة الأعمال الكوميدية.. معنى مكثفا وكذلك 
انسجاما مكثفا فى ينيتها. فى الواقع» قإن عمله وجه فضى يفتتح بكم هائل من اللعنات 
يكال ضد أهالى» مونتينيجرى 110816869:05 ( سلالة متعجرقة ! .. سود القلوب !) 
وينوع من التكهن (بأنه لايجب أن نترك هذه السلالة من الخونة تأكل الخبز وتسكن 
البيوت. فكم من دروب عالية تهدمت !) أما رومانثى الذئاب Romance de Lobos‏ 
فيتتهى بكم من البركان والنواح (كان أبانا ! كان أبانا !) ويتحقق التكهن فى شخص 
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زعيم القبيلة, الذى لقى حتفه من أجل أبنائه وسلب طعامه ومسكنه('"). بين هذه البداية 
وتلك النهاية اللتين تجمع بينهما رابطة وثيقة تتطور مأساة أهالى مونتينيجرو, الذين 
يعتيرون كشخصيات مناقضة » بدرجة ما . لشرفاء لارا :قا de‏ 5عاهةاما. إذا كان 
هؤلاء قد ولدوا من نظرة فجرية للعالم البطوليء فإن أواتك ولدوا من نظرة غسقية. 
وبايى- إنكلان يقدم لنا نهاية سلالة معينة, التى هى بمثابة نهاية العالم, الذى يسيطر 
عليه الشيطان وا موت, أى قوى الشر والتدميرء إنها نظرة للعالم الذى يستحوذ عليه 
الشر والموت وهو مايبدو لى الدعامة المكونة للصورة الدرامية المحورية الثلاثية قوسو 
نيجروه:وهلا وی۴ هذه الشخصية الجديدة على إطلاقهاءالتى تحمل مضمونا 
أسطورياء والتى تعد دليلا على مفهوم جديد للمسرح» ليس انعكاسا ‏ وإنما إيداعاء 
يصيح فى وجه فضى 515:8 9ل 0862: «لقد أوشك العالم على الانتهاء . هكذا ينتهى !» 
(الفصل الثانى المشهد الأول )!:"). والمسكين سان لاثاری. فى روضاتثى الذكاب : «ليس 
العالم ملكا لأحد .. العالم سجن مظلم تمر به الأرواح إلى أن يظهر الضوء» 
(الفصل الثانى » المشهدالثالث). 

فى نسر المجد 8508هاط مل 113ناو8 يبدأ بايى- إنكلان هذا المسرح الحرء مسرحه 
الخاص الذى لايقبل الخلطء ويكمن فى حرية الخيالء المبدعة لأماكن درامية جديدة 
يمكن إرجاعها إلى نمط «المشهد على الطريقة الإيطالية» والتى كانت سائدةء وفى 
الواقع, الوحيدة فى المسرح الإسبانى المعاصر, ولهذاء فإن بايى- إتكلان لم يكن خليفة 
مسرح القرن التاسع عشر» كما هو الحال بالنسبة لبينابينتى 86586816 وماركينا 
Marquina‏ وأناموتى نفسه» وفيما بعدء بيمان 567780 كالبوسوتيلى داعاه5 22100 والمجموعة 
الكبيرة من ورثة القرن التاسع عشر الذين يفتتحون أعمالهم اليوم فى مدريد. إن بايى- 
إنكلانء من الناحية التاريخية: بما له من مفهوم جديد متفتح وحر للمكان الدرامى؛ 
يعد أول كاتب مسرحى إسبانى معاصر . 

ويداية من العمل الأول فى ثلاثية: الكوميديا الفظة 28,ةطئةه 60160155 فإن 
شخصياته تتحرر ليس فقط من المعالجة النفسية, كما أشار بيريث دى آيالاء وإتما 
كذلك من كل الضغوطات الأيديولوجية؛ لدرجة أنهم يكفون عن الظهور على المسرح 
مجرد تبرير قضية ماء أيا كان نوعها- اجتماعياء أخلاقياء اقتصادياء سياسيا- 
والشخصيات الجديدة» وعلى رأسهم مونتينجرى» تعود لتجسد من جديدء كنتيجة لإغراق 
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الكاتب فى مصادر الدراماءالدوافع الأولية للإنسان فى عالم بدائى» ولنفس السبب نراه 
عالما مخيفاء بدافع من غموض السرء المقصور على حل القضايا الأخلاقية, 
والتعريقات النفسية. مثلما هو الحال فى شخصيات ويدكنيد 606110 للا, وكايسير 
Kase‏ أو كروملينك »اهنراءهره6(١‏ '), فإن شخصيات المسرح الأسطورى لبايى- 
إنكلان يتم تحريكها بواسطة الضغوط الأكثر ظلمة ووحشية للجسد والروح» وخاصة 
تحت ضغط «الجنس المظلم» ( العمل المذكور» صفحة 448). ولتجسيد هذا العالم 
البدائى دراميا- عالم الجنسء؛ والخطيئة والموت - فقد يمم بايى- إنكلان وجهه شطر 
جليقية موطنه الأصلى وذلك بغرض خلق» منطلقا منهاء عالم أسطورى» مفعم برجفة 
الأسرار. إن بايى- إنكلان يستخدم جليقية مثلما فعل الفلمندى جيلدرود بموطنه 
فنلندا("'). وجليقية الفن الدرامى لبايى- إنكلان ليست انعكاسا جماليا ولا انعكاسا 
اجتماعيًا لجليقية الحقيقيةء وإنما صورتها الأسطوريةء بمهمة إستثنائية لمكان درامى 
مفتوح وحر. فيهءحيث توجد عامة التحديدات الثقافيةء يعود للظهورء بواسطة أحد 
الأبطال والكوراس» الجانب الملعون من الإنسان. وينفس الطريقة التى يخترع بها 
بايى- إنكلان المكان والشخصيات الدرامية الجديدة. ويخلق أيضا لغة درامية جديدة. 
ينصهر فيها الرمنء الاستعارة والحكم والأمثال. المكان والشخصية . واللغة الدرامية 
فى مجملها تعد نتيجة مباشرة للتغيير الذى يحدثه الكاتب فى الخيال المسرحى 
الشخصية الإنسانيةء التى يخرجها من الدواخل البرجوازية: كى يرفعها فوق المكان 
السحرى لجليقية الأسطوريةء بعيدا عن أى تقييد اجتماعى أونفسى فقطل"". ويهذا 
أحدث بايى- إنكلان ثورة عميقة فى الشخصية المسرحية. 

يلعب دور البطولة المحورية فى الثلاثية دون خوان ماأنويل bon Juon Manuel‏ 
صاحب مونتينيجرى, آخر الأبطال» بالمعنى الكلاسيكى,التابعين للعالم الذى نشهد فناءه 
وتدميره. بطل عالم تحكمه القيم المطلقة- الإيجابية أى السلبية- ويعواطف لا تقل 
إطلاقاء لا مجال قيها لأحكام وسطى بين الخير والشرء بين الإنسانية والحيوانية » 
ولا للالتزام من أى توع » وحيث يتم استبدال الأحاسيس بالأعمال والدوافع الآنية. إن 
دون خوان صاحب موتنتينيجرى والشخصيات الأخرى التى تعمر عالما غير محدود تظهر 
بين أرجائه, بماهية الوجود والظهورء لايعرف حدودا لاستسلامه للخير أو الشر. 

وفيما يتعلق بوجه فضى 38:8ام 06 6818© نجده» عبر سلسلة من المشاهد العنيفة, 
وقد بنى على ثلاثة أنوية صراعيةء يجمعها توحد داخلى فى شخصية البطلء 
ومحاورها هى التكبر والشيق وتدنيس المقدسات. التكبرء الذى لا يقبل نقاشا من جاتب 
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القوة الغالبة. يخلق مجالا للمواجهة بين البطل وبين مجموعة تجار الخيلء الذين يمنعون 
من تمرير حيواتاتهم» صوب الأسواق؛ عبر معبر يملكه أهالى مونتينيجرو. أما الشبق 
فيخلق جوا للمواجهة بين الفارس والوجه الفضىء الوحيد الذى يتحلى ينبل روح أبنائه 
الستة. الوجه الفضى يحب سابيليتاء التى تبناها الفارس فى العمادء والتى يخطفها 
هذا الأخيرء أما تدنيس المقدس يقوم فيه أهالى مونتينيجرو بسلب رئيس دير لانتانيون 
حقة القريان بما فيها من مقدسات. وفى المشهد الأول نجد اللعنات تكملها الأحزان 
والابتهالات الواردة فى المشهد الأخير ( أصوات العجوز: «أيها المسيح! أيها المسيح ! 
أيها المسيح المقدس. يا من كنت هدقًا للسياط ؛ أظلم » أيها الليل ! ولتوارى هذا 
الفزع! الوجه الفضى : أين ذاك الشعاع الذى يلهينا جميعا؟» وصيحة القارس 
الأخيرةء والتى يسدل الستار على أثرها: أخشى أن أكون الشيطان! 

إن الشيطان بحقءهى سيد هذا العالم» الشخصية الكبرى»ء غير المرئية» وفى 
نفس الوقت» حاضرة: بطول وعرض المجموعة الأسطورية لمسرح بايى- إتكلان. هذا العالم» 
الذى لم يعد- باعتباره عالم الدراما- عالما نفسيا ولا حتى اجتماعياء وإتما هو عالم 
كونى؛ أولىء ويحيا فى ماوراء التاريع"ء الذى يشابه العالم الذى سيتحرك فى إطاره 
بعد ذلك بسنوات كثيرة» والذى يختصر فى مخطط- طريق وشجرة- كل من بالديمير 
وإيستراجون. العالم- الرمزء العالم - الأسطورةء الذى يعود فيه الإنسان الظهور وقد 
امتدت بينه ويين القوى السرية والشريرة جسور الاتصال: فى حالة متأصلة من 
الاستسلام وعدم الدفاع. هذه الحالة من الاستسلام هى بحق- فى مقابل الجنس 
والموت والجنون والشر والسر- التى تقوم بجمع كل شخصيات المجموعة الأسطورية 
فى جذرها وتمنحها أعلى معانيها الدرامية العالمية. من بين الشخصيات جميعا يبدو 
أكثرها أصالة فى الوجه الفضى قا3ام 08 6812 هى بلاشك يذكرء فوسو نيجرى 8/6970 005!ء 
الشخصية التى تتسم بغموض عميق»ء ويتجسد فيها الجنون والشبق؛ وتشخيص 
الشيطان وإليهء بالتحديدء يعهد المؤلف بتعريف الشيطان الذى تبدل إلى عالم أسطورى 
وأصبح ينظر إليه من خلال وجهة نظر مرعبة: «هاهو العالم إلى زوال» ( صفحة 011)؛ ˆ 
الآن نراه (الشيطان) ينشر حكومته على العالم .. كل شىء سيئ فى هذا العالم! العالم- 
الذى نراه يبدو لنا كما لوكان تائها ! فيما بين يوم الجمعة ويوم الثلاثاء نراه 
من إلى ألف قطعة! (صفحة ۸). قوسو نيجرو 16970( ووناتاء مثل 
الكايريى 3:0© فى كلمات إلهية 5 1535لا يعلن عن تواجده بصيحة تنطوى 
على دلالة صوتية تعبر عن اللإعقلانية التى » بعد إخراجها من عالم المسرح , 
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تعود للظهور على صفحات أعمال بايى- إنكلان. هذا اليعد من اللاعقلانية, من 
الحيوانية الفامضة والمتوعدة فى إطار ما هو إنسانى التى تم إخراجها من بين ثنايا 
مسرح يمم وجهه صوب العقلانية» هى التى تقتحم بوحشية مسرح بايى- إنكلان 
كاشفة عن نفوذهاء بقيمة قدريةء على الإنسان وعالمه. فى كل شخصيات بايى- إنكلان 
التى تدور فى ذلك المجموعة الأسطورية نجد فيها دائماء يدرجة تزيد وتنقص » عودة 
إلى الصياح عبر المواقف الأساسية للموت والدم والجنس. 


ونسر المجد ١0ءاط‏ 06 اسو يفتتع بلعنات تطلق من جانب الجمهور على 
لسان الراهب الفرنسيسكانى خيرى يثمو: 

! إن الخطيئة تحيا معكم» وأنتم لا تفكرون فى إمكانية أن يأتيكم الموت 

بغتة ! وكل ليلة تحترق أجسامكم بنار الدنس » والمغازلة التى تتلقونها 

فى مضاجعكم» هى حية الخطيئة التى تتشكل بأشكال مغرية. فى كل 

ليلة يعض فم العدى الموبوء فمكم! (صفحة .)١‏ 

وتبرهن الفصول الخمسة لهذا العمل فعليا على مضمون هذه الكلمات» والتى 
تركز الآن فى دون خوان مانويل دی مونتينيجرو: هجوم على المنزل الأبوى على يد 
عصابة اللصوصء والتى يشكل عضوا فيها مونتينيجرو؛ قدرية الجنس » الذى ينظر 
إليه على أنه قوة طبيعية خارجة عن حدود كل ماهو أخلاقی» والذى يريط خوان مانويل 
بسابيليتا 535©118, التى تبناها فى العماد؛ والتى أصبحت محظيته؛ خرق سياج 
الحرية من قبل دون بدريتى الابن الأكبر لأسرة مونتينيجرو؛ مباضعة الوجه الفضى 
(كارا دی بلاتا) ويتشونا 2,5168053 فى نفس الوقت الذى نجد فيه دون فاروكينيى, 
طالب المدرسة الإكيليريكيةء يسلخ فى غلاية كبيرة الجسد المحنط لعجوز ساحرة؛ 
تسليم ليبيراتا 9:318طأنا إلى دون خوان مانويل على يد زوجها .. الخ. فى هذا العالم 
المفعم بالخطيئة والموت حيث تدور الأشخاص تطاردهم ضغوط كثيرة: ولوثة الجنون, 
فى هذا العالم الذى تسوده القسوة, القساوة نقسها التى نادى بهاء بعد ذلك بسنوات 
كثيرة» فى عام ۱۹۳۲ء أنطونين أرتاى فننهاءة «أطةاهه فى كتايه مسرح القوة هل 5م106 1e‏ 
واندئصه وا" إنها الحرية نفسها- ليست الحرية السياسية أو الأخلاقيةء وإنما حرية 
الكينونة - التى هى محل الدعوى» حين يفصح فى حرية عن قوى أخرى مظلمة, 
فوضوية: والتى لايعنى اختفاؤها أنها غير موجودةء وهى القوى التى شاهدنا 


98 


اقتحامها المجال التاريخي. ولكن داخل هذا العالم مونتينيجرى, العالم الأسود والبليد. 
يعمل الكاتب على إظهار شخصية بطله, كمانعة صواعق فى ليلة عاصفة:؛ تليق بدون 
خر ان انیل :ات مؤش مجاكتى راكنا تحمل قبية مطلةة اشا إنها ت يونا 
ماريا هاا 6018 الزوجة. دونيا ماريا الضحية: وفى نفس الوقت هى طريق 
الخلاص. ويأتى صوتها ليمثل النواة المركزية لشالث الأعمال التى تكون ثلاثية 
الأعمال الكوميدية الفظة .Comedias barbaras‏ 

أما عمل «رومانثى الذئاب» فإنه يبدأ بمشهد له طعم مسرح شكسبيرل') وفيه 
بلتقى الفارس بالدورية المسائية للزمرة المقدسة 3818م00© 53518 المكونة من الأشياح 
والساحرات» التى هى بمثابة الإعلان عن موت الفارس وموت دونيا مارياء ولكتهاء فى 
نفس الوقت» تعد كشقا للأخوية السرية والمشثومة لمجموع الرجال فى الخطئية والدم 
والشر والموت. إن الاشارات التى ترد فى النص الثانى هنا وفى مسرح بایی- إنكلان 
ولا تقف عند حد المهمة التقنية المجردة» وذلك بسبب شعور الكاتب بحاجته إلى التعبير 
عن نظرة كلية للواقع الدرامى: تكثف- غناء الديك. صيحات فى الليلء المطر الذى يلهب 
الزجاج ؛ المقارع؛ الريح » البرقء البحر الهائج- وجود السر. السر الذى تجرى أحداث 
العمل كله فى إطار بيئته. وكما هم الملك لير بالسفر ليلا فى ليلة عاصفة, برفقة 
جور واد الهرسياء فزع رجن أيضنا إل التتذر .فى لبلا ماسقا على ان 
جيش من الشحاذين» وقابل نفس مصير الملك لير» حيث سلبه أولاده كل ما يملك. وهنا 
يصنع بابى- إنكلان مواجهةء تشيه مجمومتين من الكورس متقايلتين حول جسد دونيا 
مارياء بين خوان مانويل وجيش الشحاذين التابع له وبين أبناء مونتينيجرو الذين 
وضعوا أيديهم على ميراثهم من أبيهم وأسلموا أنفسهم لحياة العنف والسلب. ودن 
خوان مانويل؛ آخر الأبطال العظام» يلقى حتفه فى آخر مشهد من الثلاثية. الذى كان 
مؤثرا بما اشتمل عليه من عظمة, على أيدي أبنائه و بنفس الطريقة ترى اللعنة التى 
كانت سمة للمشهد الأول من عمل الوجه الفضى قاجا 8 0253 تتكرر فى هذا المشهد 
الأخيرء الذى ينتهى بدوره بلعنة كبيرة. 


وكما كتب جان - بول يورل !8056 اا۴ ۵هل » فان دون خوان مانویل «هى آخر 
الرجال الذين يتناسبون مع الكون» آخر الرجال الذين يصبح بمقدورهم تحمل الخلاص 
الكونى المستحيل الذى يعد بمثابة المهمة المكلف بها الإنسان»!") . 
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المسحور embrujado‏ اع : 


تراجيديا أراضى سالنيس هذا هو العنوان الفرعى الذى أطلقه بايى- إنكلان 
عن هذا العمل الذى آدرجه فيما بعد شمن الصورة التمثيلية للبخل» والشيق والموت, 
ويلاحظ أن العالم الدرامى لعمل المسحور 05:1300» اع هو أساسا الذى تدور فى 
فلكه الأعمال الكوميدية الفظة 58:58:35 60060125 . يعود للظهورء مثلما فى كلمات 
إلهية ۴125۲45 ٣4s‏ اا٥‏ فیما بعد» أعمى جوندار» شحاذ عجوز كلماته تشبه كلمات 
الأتبياء وافعالة رىج تشده خضال المهرحين الفلا ته #فتخصية > البفوه: 
الذى يعمل وياتى بالأخبان ويعلق.طيهاء وهو بهذا يم عتصير الريط بين العدث اللمثل 
على خشبة المسرح والآخر الذى يدور خارجهاء أى بين العالم الدرامى الكبير بمعناه 
الأوسع للعمل الدرامى وبين عالمه بمعناه الأصغر الدائر على خشبة المسرع" وأعمى 
جوكدا رو الى تمل الشحات- الكوراسن في اعمال الجموعة الأسطورية: الذى تقل من 
مكان إلى آخر فى سهولة تامة ضمن عالم الحدث. حيث يقوم بمهمته الدرامية كشاهد 
ومبعوٹ» يتكامل داخله بعدان أو جانبان: التوراتى والصعلوكى. وشحاذى بايى- إنكلان 
ينتمون لكلا العا مين ونتيجة تعايش البعدين فى تفس الشخصية هى الطابع المزدوج ذو 
الخطورة المهيبة والمادية الفظة, والمعرفة السلفية والدناءة» وسر شعرى وواقعية معقدة 
تجتمع فى هذه الشخصيات وتصدر عنها وتعمم على العالم أجمع الذى يتحركون فيه 
ويتواجدون. 
فى المسحوره80ةزن:81 |۴ يجرى الحدث فى العالم يحكمه القدر المشئومء 

لذ من بع الاه المكؤتة له تر الكل :والشيق تتم الفتهية فى ضورة طفل 
رمز البراءة . ويقوم بدور المناهض لليطل دون بدرى بولا نيو وروسا جالانس. أما أعمى 
جوندار وفتاته فيلخصان فى أغنية شعبية ( رومانثى) ما وقع من أحداث قبل بداية 
الحدث الدرامى. وإلى دون يدرى بولاينو: 

آه! كان لی این» 

جميل جمع طيبات الحسن والخفة, 

آه! لقد قتله الخونة 

بين عشية وضحاها. 


وقد بكى العجوز كعجوز, 


100 


وقد وارى دمه التراب 

مع الابن الذى دفنه, 

آه ! وهاهى إشاعة كاذية 

تخيره بأن الاين قد خلف وراءه 

131 اها الخدت ا ين ايحت اة 
لها منزل أيطح. 

والعجوز, دون ماريبة 

فى أنهم يبحثون عن توابيته 

يرسل فى طلب الابن 

ويهديه لها فى بيتها. 


تطلب الفتاة» روسا جالانس» فى مقابل الطفل جزءًا من ممتلكات دون بدرى. 
يقابل طلبها بالرفض من جانب دون بدرو ويعيدالطفل إليهاء ويهذا نرى أن البخل قد 
تغلب اسه على عاطقة الغب. يتتهى الفصل الأول يتهديدات الفتاة الاس ى«الجرس 
الدينى لمجموع الأقراد الذين يكونون الكورس. أما أحداث الفصل الثانى فتتم إلى 
جوار» نهر هادیء»» «یمتد يمائه الراكد ثحت الظلال الخضراء لأشجار الحور الأسود 
وأشجار الصفصاق» والذى يقيم على شاطئه أنيكسيلق 8:<6!0: المسحور , المحب 
القديم أجالانس 6813855 وقاتل ابن دون بدروء يعيش أتيكسيلى مع رفيقته ماورينيا 
8 وكلاهما حاضر داخل هذه الشخصية الخريفيةء التى يعمها السلام» «كيرقتين 
على شاطىء النهر». أنيكسيلو » بعد أن شعر بعذاب الضمير يلهب نفسه. تداخله 
رغبة بالاعتراف بجريمته» حتى يخلص روحه من الخطاء ولكنه مازال يشعر بأنه 
مسحور من قبل جالانس» والتى» من خلال أنيكسيلوءنراها وقد وهبت قوى سرية خفية 
وتتلازم فى وجودها إلى جوار كلب أبيض» يعلن عنها بتباحه. وإذا كنا فى القصل الأول 
نجد أنفسنا وسط عالم ذى واقع أحكم قياده حتى الآن» فمنذ المداخلة الخاصة 
بأنيكسيلى يكتسب الواقع معانى جديدة» كما أن عالم الدراما يتغير شكله» دون أن 
يتخلى» مع هذاء عن أن يكون هو نفسه. روسا جالانس» تظل على صورتها التى تتمثل 
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فى المرأة المتطلعة للحصول على الثروة عن طريق ابنها «الهدف» البسيطء ولكنه» فى 
نفس الوقت» يعد علامة على جانب من الأهميةء علامة على واقعية حاضرة فى كل 
أرجاء العمل الدرامى. أهمية تلبس ثوب الحداثةء أكررء عن طريق أنيكسيلو, الممسحور, 
الذى يحمل العمل ما حل به من أذى عنوانا له. أتيكسيلى المذتب البرىء فى نقس 
الوقت. لأنه إذا ما كان قد قتلءفإنه قد أقدم على ذلك مجبرا عليه, فقد كان أداة لقوة 
تتمثل من خلال جالانسء التى ماكادت تظهر حتى تعود لتفرض سلطانها عليه. وفى 
شخص أنيكسيلى المحيوس داخل إطار يريد أن يكسره إلا أنه لا يقدر على ذاكء يتمثل 
القدر الذى يهيمن على الحدث. فى المشهد الأخير من الفصل الثانى يخطف خادم دون 
بدرى الطقل ويتلقى طلقةء ثم يهرب مجروحا . 
فى الفصل الثالث يتكرر نفس مكان الحدث الذى جرت أحداثه فى القصل الأول. 
دون بدرو فى انتظار الطفلء الوحيد الذى بإمكانه أن يجعل لحياته معنى والذى أصبح 
على استعداد بأن يدفع فى مقابل عودته كل شىء: بان يتخلى عن كل شىء. يفكر فيما 
كان يجب أن يكون ولم يكن. وإن يكون فى المستقبلء لأن الطفل قد مات. فقد اخترقت 
الرصاصة التى جرحت الخادم صدغ الطفل.وكذلك فما كان بالنسبة لأتيكسيلو من 
خلاصء حيث إن الجريمة التى يود الاعتراف بها ودفع ثمنها لن يكون هناك مجال 
للاعتراف بها. فبيت دون بدرويولانيى»الذى «بدت فيه الصور والظلام والأصوات تقترب 
من الاختفاء» بلا وعى يشيه تموج اللهب تحت الحجارة السوداء للمدخنةء حيث يهب 
الريح»؛ أصيح وقد «لبس الحداد» المكان الذى لم يعد بالإمكان استعادة «الدم 
المسكوب» فيه » المكان الذى يكشف فيه النقاب عن كل ما هو تراجيدىء دون أدنى 
إمكانية للتغيير» حتما وإلى الأبد. وفى نهاية الفصل نجدها تتركز فى مجملها حول 
نباح الكلب» الذى يخترق بإلحاح سمع أنيكسيلى المسحور, الذى لم يتمكن من كسر 
الإطار السحرى ‏ الموت والخطيئة والقدر - الذى يأسره ولم يعد بإمكانه التحرر منه. 
وما كاد أنيكسيلوا وماورينيا» تحت سيطرة روسا جالانسء يخرجان ووراءهما هذه من 
. خشبة المسرح» أى » من «الييت الذى لبس الحداد» من المكان التراجبدى» حتى نجد 
ثلائة كلاب بيض ينبحون أمام الباب». 
«وياتى هذا كله - يكتب بوديل 8٥۲٠1‏ (العمل المذكور» صفحة -)١54 - ١47‏ 
للبرهذة على وجود الموت فى القلب ما هو إنسائى. وكل الدوافع التى تدقع ! لشخصيات 
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لارتكاب أفعالها هىء بدرجة ماء أقنعة الموت التى تسقط فى نفس الوقت الذى يشعر 
فيه هذا شعوراً أكيدا بانتصاره. والموت إذن هو المنتصر الأكبر. الحب هو القوة 
الوحيدة التى بإمكانها الكفاح ضد الوت (...) ولكن ٠‏ فى المسحور El embrujado‏ , 
لا نعثر على وجود ألحب الحقيقي» 8 


من بين الأعمال المكونة للمجموعة الأسطورية يعتير المسحور 900إنا:62 ا هو 
أقلها تعقيدا من ناحية الإخراج المسرحى» حيث إن العمل يتركز فقط فى مكانين 
دراميين فحسب. وفى هذا القصد يكتب جيريرو ثامورا (العمل المذكور) صفحةه/١)‏ : 
" فيما يتعلق بالأعمال الكوميدية الفظة Comediasbarbaras‏ « فإن المسحور «El embrujado‏ 
يعنى نظاما دراميا جديدا أكثر ضيقا. تلك الأعمال إلى جانب الكلمات Divinas Palabras‏ 
تبنى ديناميكياء عن طريق تعدد الفصول السريعة التى تجر خلفها أماكن أخرى كثيرة 
«الحدث وكذا العديد من الأحداث الأخرى المختلفة». ومع هذاء لا بد من ملاحظة أن 
أحد هذين المكانين للحدث - منزل دون بدرو والمنظر الذى يحتوى على النهر - قد تم 
استيعابه أيضا من الناحية الديناميكية. حيث إن كل واحد منهما يتكامل بواسطة 
مستويات عدة. جيريروثامورا Guerrero Zamora‏ يبرز اختلافا آخريين الأعمال 
الكوميدية الفظة والمسحور؛ ففى تلك «أصبح الكورس سلبيا واتخذ موقف الحارس». 
أما هذا فإن الكورس يؤدى دور القاص البديل للأحداث؛ مثل اليونانى - التى لم تمثل 
على خشبة المسرح» الذى يذيع بقايا الحقيقة. 


: Divinas Palabras كلمات إلهية‎ 


يعد عام تاريخا هاما فى فن الكتابة المسرحية عند بايى - إنكلان. إنه 
عام أضواء بوهيمية 518:واهط 06 5وعءنااء العمل الأول الذى يطلق عليه مؤلفه عنوان 
اللامعقولء والذى توجد فيه الطريقان المفتوحان بعد ذلك بعامين؛ طريق المسرح 
الأسطورى, بكلمات إلهية؛ وطريق «الفارس» والذى بدأ بالفارس الايطالى عن 
محيوية الملك de la enamorada del rey‏ ianaاita‏ 2:58 وفارس ويخور الملكة النجيبة 
Farsa Licencia de la reina castiza‏ „ 

تعد كلمات إلهية 36:85ا3م 1535ف0النقطة الأسمى لعملية الإبداع الدرأمى التى 
بدأت بنسر المجد١0ءهاطا‏ 06 0113او8. يبنى حدث العمل حول قزم مصاب باستسقاء دماغي؛ 
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يدعى لاوريآنينيو الأبله» وعريته الكبيرة. عاطفته الفظة والمرعبة وموته يعملان كحلقة 
وصل لمشاهد الدراما وسر الحدث.فى الفصل الأول حيث لقيت والدة القزم الأبله 
حتفها على جانب الطريق: أصبح الأبله هدفا لجشع أخوى الهالكةء ماريكاديل رينو 
ويدروجايلوء أحد سدنة الكنيسةء والذى تم تحريضه من قبل زوجته مارى - جايلاوقد 
حكم فى دعوى حيازة واستغلال الأبلهء الذى وفر لأمه فرصة كسب الاموال الطائلة 
بعرضه فى محافل البيع والأسواق والطرقء أحد القرويين» باستيان دي كانداس» الذى 
يجسد الحكمة الشعبية داخل القريةء والذى نصح باستغلاله بالصورة التالية : يكون 
فى حوزة أحد الأخوين ثلاثة أيامء وثلاثة أيام فى حوزة الآخر ويالنسبةلأيام الآحاد 
يكون استغلاله بالتناوب بينهما - وقد قبلت هذه النصيحة من قبل الطرفينء وهكذا 
انتهى الفصل الأول. 

فى الفصل الثانى تصل مارى - جايلا 681 ا التى أطلقت لتقسها العنان 
لتنطلق إلى الحياة الحرة على جواني الطرق لكى تتمكن من الاستغلال المناسب للأيله, 
ويرفقتها «الشحاذين» وصانعى القمطات والغرابيل» إلى أسواق بيانا ديل بريور» حيث 
تلتقى بالمخادع سيبتيميى مياو» فترتكب معه الفحشاءء تاركة العرية الكبيرة فى حوزة 
روسا لا تاتولاء التى تصل معه إلى إحدى الحانات. وقى الجانب المقابل للمشهد الذى 
ظهرت فيه مارى ‏ جايلا ترتكب الفحشاء مع العراب میاو يقدم إلينا بايى -إنكلان 
مشهداً مرتبطا بسايقه. حيث يتقلنا إلى بحت يدود حا بلاه خوخ در ت هذا - وفى يده 
سكين يفكر فى الانتقام به لشرفه المفقودء وفى اليد الأخرى يحمل قدحا من الخمر 
شرت منة تى الثمالة - فى مَستاجعَة ابكته: فى الحانة::تجد الفنس ميكل تقر 
الأبله بشرب كأس تلو الأخرى» بينما كثرت السخرية البذيئة أمام عناد القزم الذى 
يتوفى . يرسم بايى - إنكلان موت الأبله بهذه الكلمات: «كان القزم قد بلغ الرجفة 
الأخيرة. ويداه اللتان تشبهان أيدى الاطفالء التى تحولت إلى شمع قائمء قد تسمرتا 
على المقرش المرقع؛ ورأسه الكبير الضارب إلى اللون الأزرق» ولسانه بين شفتيه وعيناه 
تبرقان كالزجاجءبدت مذبوحة. وهنا أتت جماعات ذباب المواشى لتعمل فيه مناقيرها» 
ينتهى المشهد بنواح مارى - جاياذء النائحة الكفء, كما ظهر منها فى الفصل الأول 
إلى جوار جسد أخت زوجها. وتبلغ لعبة السخرية الفظيعة إلى أعلى درجات الفظاعة 
بنواح مارى - جايلا: 2 


« يارينا اللر و ل SI‏ 
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نزعت عنى حماية السير فى الطريق وما أعطيتنى رزقا آخر! : ألن تعمل 

معجزاتك من أجلى» لن تملأ القرن بالخبزء عيسى التاصرى!» 

اة لحودة مازع جاتلا إلى الت تصرى فى أصَاك الايل عزية الأيلة: 
يحلها باي - إنكلان بواسطة مشهد رمزى. فماری جايلا يتم حملها سريا فى ردف 
تراسجو كابريى التجسيد الدرامى للشبقء الذى يعد أحد القوى المحركة للبشرية أجمع 
التى توجد فى عالم بايى - إنكلان المسرحى الأسطورى وينتهى الفصل بأحد المشاهد 
الآكثر وحشية لهذا الفن الدرامى القاسى. وقد تم العثور على جسد الأبله» مهملا أمام 
باب ماريكا ديل رينى وذلك فى وقت الفجرء وجدته ماريكا وجيرانها وقد أكلت الخنازير 
وجهه ويديه. 

فى الفصل الثالث, نجد جسد الأبله «حيث توجت الجبهة الشمعية بالكاميليا» 
معروضا على باب الكتيسة, وذلك بهدف جمع الأموال اللازمة لدفنه. وفى هذه الأثناء 
تكتشف مارى جايلا فى الحقل تمارس الفحشاء مع العراب مياو الذى يفر هارياء وما 
مارى -جايلاء فقد طاردها الناس والكلاب» حتى أمسكوا بهاء وأجبروها على خلع 
ملايسها ثم حملت على عرية من القت إلى الكنيسة؛ التى ألقى بدرى جايلى ينفسه من 
فوق يرج أجراسهاء ينهض سالا ثم يتوجه إلى القرية المشهورة التى يقطنها الفلاحون 
والرعاة, ويينما هى سائر أخذ يقول باللاتينية «الكلمات الإلهية» التى قالها المسيح لتلك 
الشرذمة من الناس التى أرادت أن ترجم الزانية: من كان منكم بلا خطيئةء فليرمها 
بحجر «وينتهى العمل بهذه الإشارة من النص الثانى : «أما ذهب العزب فقد طفا فوق 
البيت الريفى. مارى - جايلاء منسجمة وعارية» تدوس بقدميها حافيتين فوق الحجارة 
القبرية . أدركت إيقاع الحياة تحت ستر من الدموع. وحين دلفت إلى ظل باب الكتيسةء 
بدت لها رأس الأبلة الكبيرة: بعد أن توجت بالكاميل» كرأس ملك. وسيقت بيد 
زوجهاإلى الداخلء وهنا أبدت المرأة الزانية كل الرضا بمأوى الكنيسة؛ يحيطها الصيت 
الذهبى والدينى الذى فى ذلك العالم المعجز للأرواح الفظة يحوى بداهة اللاتينية 
المجهولة للكلمات الإلهية 135طةاهم Divas‏ . 

وبحق فقد تمت الإشارة إلى ما تشتمل عليه هذه التراجيديا من اللامعقول, 
لدرجة الوصول إلى الحديث عن وضعها «الشبيه باللامعقول»!""). «من الصعب - كتب 
بيريث مينيك )ن هبه (:) - أن نجد فى كل المسرح الأوروبى على مدى الأزمان 
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عملا أكثر فظاظة: وسوادًا وجرأة. تحتوى على شىء من رمانثى الأعمى» وكثير أيضا 
من لعب السخرية الاستعراضيى.ء وتبدو كما لو كانت قد نظمت ألحانها بموسيقى أحد 
المهرجانات الشعبية؛ بطبله» وصنجاته؛ ويوق المكبس. ويعد زحام العرية الكبيرة» عبر 
شوارع القرية البائسة والذليلةء التى كان يغقق فيها ابن خوانا لاريناء القزم المصاب 
باستسقاء دماغى: والذى كانت أسرته تسير فى الطرقات والمهرجانات الدينية تستجدى 
به الإحسان. موضوعا ذا أهمية اجتماعية تزعج وتظلم الحالة النفسية فى أحسن 
حالاتها». 

ويضيف هنا بايى- إنكلان إلى القساوة جانيا عميقا من الرحمة تجاه 
الشخصياتء الذى يحمله إلى كتابة المشهد الأخير الفريب والتهكمى حول خلاص 
الزوج المطعون فى شرفه وزوجته مارى- جايلاء بعد أن أصبحا تحت عبارة الحماية 
القادمة من «الكلمات الإلهية» إن العالم الدرامى الذى تتحرك فيه الشخصيات مدفوعة 
بالعواطف الأولية المرعبة لحالات الشبق والبخل يشحن بكامله فى المشهد الأخير 
بروحانية غريية تخرج من إطار حيوانية مكثفة » بفضل كلمات لاتعنى شيئاء حرفياء 
بالنسبة لكورس الشخصيات» حيث إنها تعد غير مفهومة بالنسبة له. وعندما قيلت 
الكلمات قبل ذلك بقليل باللغة القشتالية لم يكن لها وقع يذكر . وحركة السحب للحيوانية 
البشرية؛ التى تحكم العمل يأكملهء وتوقفها المفاجىء, لا تنشاً بفضل بضع كلمات 
مزودة بمعنى من المعانىء وإنماء على العكسء بسبب كلمات لا تحمل أى معنىء: وهذا 
اللامعنى يوقف الغريزة العدوانية التى تتبلور فى المشاهد السابقة على اصطياد 
العاهرة مارى- جايلا. إن حالة اللاعقلانية المميزة للقساوة الظاهرة والتى تملا جنبات 
العمل طولا وعرضا تنصهر فى هذا المشهد الأخير مع الحالة اللاعقلانية أيضا- 
خارج كل عقل- من الرحمة. والرحمة والقسوة الإنسانيتان تخلوان على حد سواء من 
كل معنى عقلى(!*). «الكلمات الإلهية» - التى أتى بها الكاتب على لسان بدرى جايلى فى 
تهكم مأساوى- ليست سوى علامة على هذه اللاعقلانية الأخيرة وغير القابلة للرشوة, 
بالنسبة للخير وللشر على حد سواءء والتى تكمن فى لوزة - سر رهيب - المخلوق 
الإنسانى . ولهذا الأمر نفسه»ء نجد شخصيات بايى- إنكلان تهرب من كل نظام ذى 
إحداثيات أخلاقيةء عاقدة الصلة هكذا بيتها وبين أبطال التراجيديا القديمة, 
والتراجيديا الأصيلة الخاصة بالأزمنة جميعهاء والذين يوضعون فى مكان أبعد ما 
يكون عن الأخلاقيات» ويبعدون خارج المساحة الأخلاقيةء بأية قواعد يمكن أن نقيس فى 
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الواقع؛ تلك المخلوقات البدائية والمعقدة لبايى- إنكلان أو كيف تمررها عبر متخل 
العدالة؟ وقد قام بايى - إنكلان» قبل الكتاب المعاصرين بكثير وياجراءات تختلف عن 
تلك التى اعتمد عليها کتاب «مسرح اللامعقول» - یونیسکو 1006560 وبيكيت 4اععاه86- 
أو بدون اللجوء إلى بنايات فكرية أق بنايات تتعلق بالمفهوم- كاموس 8005© أو سارتر 
م-. بممارسة موضوع الهبوط إلى النيران ويقدم شهادة ودليلا عليهء ودليلا آخر 
عالميا ونجد بويرويا بيخى على حق حين كتب عن «الكلمات الإلهية» بأنها «تنتهى بعملية 
تطهير حقة». فبإمكان المتفرج أن يصبح» مثل سيرينين دى بريتال: «لنبتعد عن هذه 
الرقصة». رقصة الموت» رقصة الشبق والبخلء رقصة اللاعقلانية قى نخاع الإنسانية 
وتاريخها. هذه هى الرقصة التى تم تمثيلها فوق الأرض الأسطورية اجليقية هلهذاة6 
بايى إنكلان: وول شسخصيات بابو إتكلان التئ تعمل فى المجمنوعة الامتطوزية 
بإمكاننا أن نكتب هذه الكلمات للمصباح العجيب 05!األا 03:8 :مقا ها: «إنها 
شخصيات إعتادت الصراخء والعنف وحب الجسدء ولكتهم يتمتعون بإحساس ديتى 
عميق » يحركون الحب كالآلهة, وهذا يعد بمثابة الهية المقدسة من جانب القدر»“). 


ه - مجموعة الأعمال الهزلية ( الفارس) 5هومهء وها : 


تتكون هذا المجموعة من أربعة أعمال: المهزلة الطفولية عن رأس التنين ۴4 
infuntil de la cabeza del dragon‏ ) 10۰(« الماركيزة روساليندا La marquesa Rosalinda‏ 
(1115) » المهزلة الإيطالية عن محبوية الملك )۱۹۲١(‏ ومهزلة وإباحية الملكة النجيبة 
de 1 reina catia‏ وأعموءذًا .)۱۹۲١( Fara y‏ بهذا العمل الأخيرء مثلما هو الحال مع 
الكلمات الإلهيةء نصل توا إلى حقل «مجموءة اللامعقول» . 

بالنسبة لرأس التنين ه0890 0:8 امل هعهطمهه هاء الذى تم افتتاحه فى مسرح 
الكوميديا 005018 ها 06 786310 بمدريد فى الخامس من مارس بواسطة مجموعة 
مسرح الأطفال(" تتجاوز بكثير المعنى الخاص تعمل من أعمال مسرح الطفلء كما 
هو شائع فى هذا النوع من الأعمال الدراميةء يدور المضمون حول نواة أسطورة أو 
حكاية من حكايات وأساطير الأطفال» فالأمير بيرديمار :6:08:08 أكثر إخوته شباباء 
ثلاثة أبناء للملك ماجى نثيان 1139186135 بعد أن أطلق سراح شخص يدعى دونيدى 
من سبجنه. يفر هاريا من قصر والدهء ويعد مغامرات عدة يدخل متخفيا فى صورة 
مهرج إلى قصر الملك ميكوميكون 1/160101600: ويقع فى غرام ابنته الصغيرة: والتى 
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سيتقذهاء بمساعدة الدونيدى» من أن تكون فريسة للتنين, الذى سلمت إليه من أجل أن 
تنقذ مملكة والدهاء وتنتهى المهزلة بحفل زواج الأمير والأميرة الصغيرة. يعمل بايى- 
إتكلان على إدراج شخصيات إلى حقل الأسطورة الطفولية تحمل أسماء (ميكوميكون › 
فيرابراس» البنتيرى لاماريتورنس..) قادمة من عالم تيربانتس ء16١۷4٣6‏ أو أنماط 
مسترحية ,مش ارايو إسياندياق»:والذئ: كان فى الأصل خا قى دورهاش 
« 9101105115 1/1185» والتى تجسدت بصور عديدة فى مسرح القرن السابع عشرء بدأية 
من ثنيتوريى 060100110 الشهير فى ثيلستينا 661658138. وفى هذا العمل يقوم بایۍ- 
إنكلان بإخضاع بعض القيم التقليدية والأنماط التى تمشها ( العسكرى والعسكرية, 
الملكية, النبلاء) لحالة من المستوى المتتالى والسابق على اللامعقول: هذا إلى جانب 
التقاليد نفسهاء التى تحتوى على أشكال فى غاية الإيجاز ولاتحمل مضامين واقعية, 
أصبحت فى قفص الإتهام ومقصورة على اللامعقول «مبرهنة بدرجة كبيرة على 
القساوة الغبية للإنسان عندما ما يتشبث بأشكال تراث خال من كل معانى الواقع . 
«طقولية» يسبب الأسطورة التى تكون نواة مضمونها و «مهزلة» لامعقولة بسبب قصر 
كل ماهو إنسانى على بدائيته المحضة الفارغة والمشوهة, وهناك توافق تام بين عنوان 
العمل ومضمونه من الناحية الأسطورية «مهزلة طفولية» ان1٤"‏ ۴۲۵ وهى يمثل فى 
مسرح بايى-- إنكلان أول مهزلة عن «السلطة» . 

وفى عمله الماركيزة روساليند|058110202 1283:0065 ھا يستبدل الكاتب النثر 
بالشعرا'*) الذى سوف يكون الوسيلة التعبيرية لبقية الأعمال الهزلية «الفارس». وتأتى 
الصورة الشكلية لهذه«المهزلة العاطفية الساخرة» نتيجة تلاقى العناصر القادمة من مسرح 
العرائس 5131066135 "eto de‏ والأخرى القادمة من كوميديا الفن 0© 6013.12 
816 الوق ومن المسرحيات الهزلية القصيرة ذات الفصل الواحد (601:6065). وقدقام 
بايى- إنكلان بصهر هذه العناصر المختلفة فى بيئة من القرن الثامن عشر- تحمل 
معيزات الحداثة فعكسها فى صورة تهكمية. تتكامل فيها العواطف مع الأشياء 
الساخرةء وفى نفس الوقت» يتناقضان بصفة متبادلةء وهذا التناقض هو الذى يمنح 
العمل هذه الصفة المتمثلة فى «اللعبة التراجيكوميدية». وعلى خشية المسرح الذى 
صيفت حوادثه شعراء يجمع بایی- إنكلان شخصيات كوميديا الفن ( أرليكين, 
كولومبنياء بيروت» بوليتشنيلا) » شخصيات ثيريانتينية ( أورجانداء دوروتيا)» شخصيات 
المسرحيات الهزلية ذات الفصل الواحد ( إنتريميس) (خوانكو, ريبارادى لادوينيا)!*؟), 
وشخصيات تنتمى إلى القرن الثامن عشر- فترة الحداثة (الآباتىء الماركين» روساليندا). 
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ولم تكن النتيجة فقط عبارة عن «طلاء كثيرا ماتم طرقه فى فترة القرن الثامن عشر» ولا 
حتى الجماليات الثلاثةء الأدبى والعاطفى والنفسىء طبقا لمايراه جيريرو ثاموراء وإنما 
كانت عبارة عن اجتياز وحفل تأبين لنظرة الحداثة!! *). هذه «وكذبها الجميل» هى التى 
تجسد شخصية الماركيزة روساليندا المفرحة» التى تود ع بقولها" ¡ إلى اللقاء دوما!” 
ودون أن تذرف دمعة من أجل حلم الحب الجميل الذى تحلم به. حلم فترة الحداثة المفعم 
بالأوز والريحان» بالورود والقيثارات» يبدو وهما وخداعاء وأخيراء ساخرا في عاطفيته 
الجميلة" مثل السيوف المصنوعة من النحاس الأصفر التى تخترق أرليكين وبيروت 
أرليكين» الذى تتجسد فيه شخصية شاعر الحداثة. شخصية ممثل المسرح داخل 
المسرح("ء الذي هبط من عربة المهزلة «الفارس» يعود ليركب فيها ثانيةء مخدوعا هو 
الآخر بحلمه. وهذه الكلمات الأخيرة التى يطلقهاء لها كبير المغزى: بالنسبة لما أقولهء: 

أدع قناعى معلقا 

فى أحد فروع إكليل الغار, 

وإذا ما أعود الآن للعرية 

فلأن دورى قد انتهى. 

وها هو خادم الستار 

يدق الأجراس 

وعلى أن أؤجل للغد 

إفصاح ما فى قلبى أمامكم 


عن مثل هذه التصفية الساخرة للحداثة يمكننا أن نؤكد ماكتبه جايتين بيكون 
وهءاط 634620 عن القن الحداثى : «بالنسبة للفن الحداثى, لايعد العمل تعبيرا وإنما 
خلق وإبداع: ونرى أن العمل يسمح برؤية مايشاهد قبل بدايته؛ فالعمل يكون بمثابة 
الشكل بدلا من أن يعكس الشكل نفسه»), 

فى المهزلة الإيطالية لمحبوية Farsa Italiana De La Enamorada Del Reydİkll‏ 
يعود بايى - إنكلان لاستخدام غالبية العناصر التى ظهرت فى المهزلة السابقة» عن 
طريق التقابل بينهاء العناصر التى يمكن اختصارها فى عنصرين أساسيين هماء طبقا 
لكلمات جيريرى ثاموراء: «من جانب» بلاط القرن الثامن عشرء بما فيه من أضواء وجمع 
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الكومبارس الذى يعمل بالأوبريت ؛ ومن جانب آخرء الخان الإسبانى على مفترق 
الطرق» (العمل المذكور» صفحة .)١1١‏ بلاط حداثى وخان ثيريانتينى هما المكانان 
المسرحيان اللذان يتمثل فيهماء بواسطة الشخصيات» العالمان الرمزيان للملكية 
والشعب» ويقوم بدور معبر الربط بيتهما الممثل المتجول والفنان لوتار :1.018؛ ممثل روح 
الفن. وهنا تجد التقايل بين ما هی «عاطقى» ويين ما هو «ساخر» ياتى فى صورة 
أوضح بكثيرء حيث يصبح تكثيف النظرة الساخرة من بلاط القرن الثامن عشر أمرا 
حاسما بالتسبة للإيقاع الدرامى للعملء ويتلخص فى شخصياته الواقع الإسبانى الذى 
أصبح يتصف باللامعقولية فى هذا العمل يبدو لنا أننا نحضرء إلى حدما.تصفية 
- أساسى هو الحب الذى تشعريه مارى - خوستيناء ممثة الشعب الساذج المغرور, 
نحو الملك كارلينىء الذى رأته ذات مرة من بعيد فى إحدى رحلات الصيد والذى تتخيل 
صورته فى مخيلتها. ذاك الملك الرشيق والجميل الذى تراه الفتاة فى حلمها الغرامى 
لاعلاقة له بحقيقة شخصية الماك ٠‏ الذى يقدمه بايى- إنكلانء محقرا بنية مبيتة 
لتشويهه بهذه الطريقة : 


اممك رجل عجوز أحدب 

- مقوس الساقين وذو أنف كبير 
يخرج مغتاظا إلى الحديقة. 
والتاجء الهزيلء المعوج, 
المرتعد قد أصبع من الواضح 
أنه سيدخل إلى رياط عنقه. 


إن حب مارى - خوستينا للملك كارلينو» أى؛ حب الشعب لملكه والمؤسسة الملكية 
التى تتجسد فى شخصه » يتم اقتصاره هكذا على جانب اللامعقول, اللامعقول الذى 
يختلط فيه السخرية بالعاطفة, وما عاد يحتمل المواجهة مع الواقع. مايسى 
لوتاريى 013:15.! ‰6 الذى يقوم بدور المبعوث بين العالمين» لم يتمكن بماله من حيلة 
من إنقاذ حلم الغرام ذاك ولا يعمد بايى- إنكلان إلى أن يكيل العناصر الساخرة فقط 
فوق رأس الملكء وإنما أيضا فوق رؤوس الوزراء ورجال البلاط التابعين له باعتبارهم 
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القيم السلبية المنقولة لإسبانيا المعاصرة. إذا كانت النظرة الملكية نظرة تدميرية وإذا 
ماتم التعبير بوضوح عن هذا الطابع الوهمى لذاك الحب بين العالمين, فإن الملك, على 
الرغم من إظهار شخصيته فى صورة لامعقولةء مازال يحتفظ يشىء من تبله» حيث 
يحترم بايى- إنكلان فيه يقظته» مصورا إياه فى شكل دمية, وإنما هى دمية تعى تماما 
قبحهاء وتعى لامعقولية حلم مارى - خوستينا. وعملية تحضير الواقع تتحقق هنا فى 
صورة جزئية فقطء وليست كلية كما يحدث فى مسرح اللامعقول. 

وتواتينى هنا الجرأة على أن أقول بأنه سواء بالنسبة لهذه المهزلة أو التي 
سبقتهاء وبصفة عامة » مجموعة «الفارس» . نجد المهمة الموكل إليها هى القيام بدور 
المانع لكل الأحلام - سواء الأدبية أو الايديولوجية -, هذا بالإضافة إلى تصفية 
«العوالم العجيبة» والتى من عندها يتمكن الكاتب» وقد شفى من الوهم» ولهذا نفسه, 
بصورة حزينة, من التركيزء فى وضوح أليم؛ على الواقع الإسبانى» ومن خلالهء على 
الواقع الإنسانى الذى شهد بايي- إنكلان رجفته أثناء الحرب العالمية الأولى. 

إن التزام الكاتب أمام الواقع؛ وليس فقط الواقع الاجتماعىء وإنما أمام الواقع 
الإنسانى؛ يعد لدى بايى- إنكلان ثمرة عملية خطيرة من الالتزام» والتى يجب عليه 
خلالها أن يستمر فى رفضه لأحلام وإرادات عميقةء وفيه تمثل الأعمال الهزلية 
«الفارس»» كما أشرت من قبلء المراحل المتعاقبة لأكثر حركات الرفض والتصفية أصالة. 

وبالنسبة للمرحلة الأخيرةء داخل مجموعة «الفارس» لهذه العملية من التصفية 
التى أتيت مشيرا إليهاء فإنها تتكون من مهزلة وإباحية الملكة النجيبة ٠۵۸ا‏ ب1هد,هم 
قعلادقه naأeا‏ ها 06 وأء. وفيما يتعلق بالنواحى العاطفية التى وجدت بين صفحات 
المهازل الأخرى» والتى هى بمثابة بقايا النظرة الجمالية والأيديولوجية لعالم بدا من 
الصعب عليه أن يتلاشىء فإنها قد اختفت تماما حتى تترك المجال فارغا أمام «الأمور 
الساخرة» التى باتت تتكثف على كل المستويات الخاصة بالبنية الدراميةء بادئة باللغة“). 


ها هو بايى- إنكلان يصدر هذه المهزلة" بالحشو" التالى الذى هو بمثابة اتخاذ 
موقف جمالى وأيديواوجى فى مواجهة المادة المعالجة دراميا: 


البلاط الايسابيليني 


سخرية سبتمير 
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فان ال 

رجع الصوت الخبيث 

للمدارس 

لاجورداء لافلاكاء خيل يلاحق. إلهتى الحديثة. 
تحنى ركبتها 

تهتن» تتموج 

تتلوی» تتجمل 

على إيقاع التانجى الزاخر 

وتجمع تنورتها خلفها. 


إن اللغة المبتذلة والمشتملة على تحقير شنيع تتطابق مع قاعدة أسلوبية هى, 
بالطبع, لاتمثل انعكاسا لعالم حقير يقدمه المؤلف على خشبة المسرح فقطء وإنما هى 
أيضا أداة عليا للتباعد بين المؤلف وعالمه الدرامى. هذه الوظيفة التباعدية للغة؛ التى 
تعمل فى الأصل الصورة اللا إنسانية للشخصيات والعالم الدرامى الذى يتحركون فيه 
والذى يكونون فيه والذى يكونونه بكلماتهم؛ تسمح للمؤاف بأن يقدم بدون تأثير أو 
نظرية تذكر (كما يحدث فى كل شكل من أشكال الفن الواقعى» سواء أكان فنا نقديا أم 
ماركسيا أم غيرهما) السخرية الهامة من الواقع- الواقع التاريخى الإسبانى الذى نراه 
مجسدا فى صورة رمزية فى بلاط إيسابيل» رغم محاولة إعطائه فسحة تاريخية سابقة 
أو.لاحقة- السخرية من عالم نراه بفضل اللغة الدرامية يبقى إما قريبا من الحقل 
الساخر أو بعيدا بعض الشىء عن مجال الفكاهةء فجعل الضحك والألم أمرين 
مستحيلين بالنسبة للمتفرج» أى » أنه يغلق أمامه طريقى النجاة الكلاسيكيين والمهرب 
الذى كان تحت تصرف جمهورى التراجيديا والكوميديا فى ذاك الوقت. فى هذا التأثير 
للإنتاج المممرحى الجديد- الذى أبدعه بايى -إنكلان والذى ظهر قبل سنوات على يد 
جيرى ۲٠ل‏ - على المتفريء وليس فقط فى الاجراءات أو معنى هذا الانتاجء تظهر 
بداية الاتصال بين الكاتب وبين مسرح اللامعقول قبل ظهور «مسرح اللامعقول» دون 
الحاجة إلى تحويل مضامين العمل الدرامى إلى حقل فكرى دون تأسيسها على أى نوع 
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من الميتافيزيقا العلنية أو الضمنية. بواسطة لغة وأحداث نراها فى تعارض حاد مع 
القيم التقليدية التى يحملها الأشخاص المجسدون لها- هؤلاء الأشخاص الذين يمون 
علامات لواقع تاريخى» وهذه القيم» التى هى بمثابة نظام تتمثل فيه الدرجات الأخلاقية 
- السياسية - الاجتماعية - يقدم الكاتب ما يمكن أن يعد دمية داخل كل واحد من 
النماذج المختارة» «نماذج» - لا علينا أن ننسى هذا- من اللكيةء طبقة الأرستقراطيين 
والحكومة؛ ومن الشعب على حد سواء» حيث إن التحقير يتم التعبير عنه فى قطبى 
المجتمع التقليدى : الملكية والشعب. 

ولهذا كله يبدى لنا منقوصا وغير مضبوط ما كتبه جونثاليث لوييث عندما درس 
هذه المهزلة: «إن المهزلة السياسية والأخلاقيةء والتقويم الهجائى للواقع السياسى 
الإسبانىء السابق على استرداد النظام» يأتى موجها ضد الملوك. ضد رجال البلاط, 
عمد الؤزراء ضد أصحاب امقام الرفيع العظام الذين حكموا إسباتيا فى 'فترة 
إيسابيل» والتى يرمز إليها ويجسدها الفريق دون تراجا تونداس»*). ليسوا هم فقطء 
وإنما أيضا الشعب الذى يتمثل فى لوثيرو إيل سويلون أو الخوروييتا . ولكنء بالإضافة 
إلى هذاء فإن هدف الهجاء العالم الموضوعى المنعكس والمنقول إلى العالم الدرامى 
للمهزلة ليس فقط ممثلا فى «إسبانيا الإيسابيلية» التى ليست سوى إشارة لكل أوسع 
بكثيرء وإنما فى نمط مجتمع تقليدى تطلع المجتمع الاسبانى لأن يجعل منه أسطورته 
وطوطمه سواء فى اللحظة التاريخية التى كتب فيها بايى- إنكلانء أو قبل ذلك أو يعده» 
تبعا لما يمكن أن يثبته القارىء عن طريق عملية بسيطة تتلخص فى تفيير الأسماء 
فال الکن من فكواها تاها فى هذا الأطارءوفن كر تزه أعناب من 
قال على الإطلاق بأن بايى- إنكلان يعد من كتاب اليوم ( العصر الحالى)ءبدرجة تفوق 
كثيرين ممن يكتبون أعمالهم اليوم. 

فى عام ١۱۹۲ء‏ بكتابة مهزلة وإباحية الملكة النجيبة والكلمات الإلهيةء أصبحت 
«مجموعة» الفارس»» و «المجموعة الأسطورية» تصبانء فى الإبدا ع الجديد للامعقول. 
ولكن قبل أن ندرس هذه المجموعة الأخيرة؛ من الضرورى أن نكتب بضعة أسطر عن 
عملين سابقين اللذينء لأسباب ترجع إلى المنهج» وأخرى راجعة لوضعهما الدرامى 
نفسهء لم نتمكن من تحليلهما حتى الآن . 
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س « حكاية أبريل؛ و «أصوات حماسية, : 


تعد «حكاية أيريل» اااطة 06 ٥e۸ں٥»‏ التى كتبت فى نفس العام الذى شهد 
ميلاد المهزلة الطفولية لرأس التنينء أول عمل كتبه بايى- إنكلان فى صورة شعرية. وقد 
أشار النقاد إلى الطابع الحداثى لفن الكتابة الشعرية فيها وفى موضوعاتها. وهذا هو 
جيريرو ثاموراء یری قيهاء على سييل المثال» مقتفيا أثر كلمات باليويتايرات «هذه 
العودة إلى أسلوب الرسم السابق على روفائيل للحداثة» .)*١(‏ وكذلك فنجد أجوستين 
ديل ساٹ 532 امل Austin‏ يتسب لهذا العمل خصائص حدائية(05) وفيما يتعلق 
با لموضوع» فيرى جيريرو ثامورا فيه" المواجهة بين ثقافتينء الثقافة البروفنسالية ( نسبة 
إلى إقليم بروفنسا بجذوب فرنسا- المترجم) أميرة إمبيرالء العالم المبتسم» علم زاه 
بلاطات الغرام» منشدون» مسابقات شعرية » غزل وغرام - الثقافة القشتالية - الأمير 
الإسبانى» الزهد » الجفاف » الغيور العفيف- اللتان حين أظهرتا الرغبة فى الاتحاد 
أثناء حفل زواج فارسيهما تفشلان فى علاقاتهما ..) ( العمل المذكور» صفحة .)٠١١‏ 

وجونثاليث لوييث Lopez‏ 801128162 بدوره» ويعد أن يستشهد بالكلمات 
السابقةء يكتب: «عند تقديم المواجهة بين هاتين الثقافتين» القشتالية و البروففسالية, 
ويإمكانهما أن يكونا أيضا الكتلانية ( نسبة إلى إقليم كاتالونيا بإسبانيا - المترجم) 
والجليقية ( نسبة إلى إقليم جاليثيا فى إسبانيا- المترجم) يلجأ بايى- إنكلان إلى 
معالجة عات ا لجل رو خاش عن ق إا ما 
يراها هو فى مجملها الإقليمى؛ ويراها أيضا فى الصورة التى تجمع بين التناقض فى 
المعنى الزهدى القشتالى والشهوانى للأقاليم المجاورة لقشتالة. وفى هذا الصراع 
يميل بايى- إنكلان بلا تردد إلى ما هى غنائى وشهوانى, فى هذه المرحلة من فنه 
الدرامى» ( العمل المذكور صفحة 18). وكذلك, فإن دياث- بلاخا هلاهام-2ة01 يرى 
حكاية أبريل كيف «أن ما هى قشتالى يقف موقف المواجهة أمام الإزدهار المعقد لما هو 
بروفنسالي» فى شخصيات الشاعر المنشد بدرى بيدال وأمير قشتالة» ( العمل المذكور, 
صفحة "/ع). 

حكاية أبريل 35:11 مل 200610, الغنية يعناصرها الغنائيةء ولكنها فقيرة فى 
عتاصرها الدراميةء تبدى لنا تعبيرا عن الأزمة الجمالية لمؤلفها التى أشرنا إليها آنفا. 
إن معنى هذا العمل الأدبى- حيث إن المعتى الدرامى يكاد يكون غير موجود- يكمن, 
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فى اعتقادى» فى إظهار فشل العلاقة بين العالمين المتقابلين فى الوقت الذى يريدان فيه 
تحقيق الوحدة بينهماء أى» بين فلسفتى الجمال- القشتالية والفرنسية - قليس 
بالإمكان أن يصل الزواج بينهما إلى حالة التخثر أخذا فى الاعتبار التقاوت الأساسى 
للأسلويين الحيويين اللذين تقومان على عاتقيهما- وهذا هو الأمر الذى أدى يبايى - 
إنكلان إلى أن يكتشف لنفسه»ء فى نفس الوقت الذى بدأ الكتابة بأسلوب شعرى 
حداثى» التناقض الظاهرى الداخلى للحداثة: وهو الرغبة فى تزويج الشعر القشتالىء 
أى البحث عن شكل» يحتوى على مضمون ليس بعيدا عنه فقطء وإنما يتناقض معه , 
والروح الفرنسية» التى استخرج لبها عن طريق الحدائة ابتداء من البرناسية والرمزية, 
لا يمكن أن تجد لها مكانا داخل الشكل القشتالى. ويعيدا » عن «الميل إلى ما هو غنائى 
وما هو شهوانى» طبقا لما يراه جونثاليث لوبيث» نرى نحن أن الأمر الحاسم هو الذى 
يكمن فى استيعاب التناقض الظاهرى الداخلى للحداثة(”*). والعمل هى فى الأساس, 
عبارة عن المعالجة المسرحية لمشكلة جمالية. 

وتحتاج قضية الحداثة عند بايى- إنكلان إلى مراجعة: تلك المراجعة الضمنية 
الواردة فئ كتاب دياث - بلاخا (0]22.51[9)» فى المقال المذكور لمونتيسينوس 81501251055 
وفى كتاب أنطونيى ريسكى 8150 A0٣٥‏ . 


وفيما يتعلق بعمله أصوات حماسية 5ؤ5هو مل ۷٥٥65‏ الذى كتب عام ۱۱١۱ء‏ 
فإنه يدور حول محور أساسى: الشأن القشتالىء البدائى والأساسى. هذا الشأن القائم 
على روح بطولية تتجسد فى البطلة خينيبرا 61065:8. ويعد هذا العمل بالإضافة إلى 
حكاية أبريل انتج ول Guento‏ أضعف أعمال بايى- إنكلان من ناحية البنية الدرامية. 
ولیس هباء أن يكتب بايى- إنكلان فى البيت الأخير من هلا أوفريندا» ( الباقة) التى 
يقدم بها لعمله : « ¡ أهدى غنائى للجميع !» إنه غناء ممسرح هو فى الواقع» أصوات 
حماسیةء حيث يتم فيها التناوب لما هو بطولى- المتجسد فى خينيبرا- وما هو رثائى - 
المتجسد فى شخص ال لك كارلينى . 

وقد عقد النقاد الصلة بين هذه «التراجيديا الرعوية» ومجموعة الحرب 
الشارلمانية 08:115148© دمو ها. وكذلك فإن جونثاليث لوبيث يرى فيها «نظرة خرافية 
فى مجملها للحرب الشارلانيةء جامعا بينهاء فى أسماء الشخصيات وفى بعض 
فصولهاء وبين الأساطير اللامعقولةء الفروسية والدينيةء الجرمانية السلتية والبحر 
أوسطية , لأورويا جمعاء" (العمل المذكور» صفحة .)٠١6‏ 
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: Ciclo esperpentico مجمو عة اللامعقول‎ -۷ 
: Teoria del esperpento نظرية اللامعقول‎ 


منذ أن نشر بدرى ساليناس 4٣اه‏ ١إ۵٠فى‏ فترة الأريعينيات مقاله حول 
اللامعقول. مستفتحا بهذا نظرة نقدية جديدة: فقد أخذ عدد الدراسات والمقالات يزدادء 
وخاصة فى هذه السنوات الأخيرة, التى تمكن فيها بايى- إنكلان ككاتب مسرحى, 
ومبدع اللامعقولء من تجاوز مجال النقد الأدبى الوطنى بمراحل واسعة وأصبح 
متواجدًا بين جنبات المجال النقدى الأدبى العا مى. ويمناسبة الذكرى المئوية الأولى لوفاته 
فقد خصصت له مجلات عديدة ( إنيسولاء کوادیرنوس» إيسبانى أمير يكانوسء لاتوری» 
رسيبتا دی أو کثیدنتیی» بابيليس دی سون أرمادانس ..) عددين منهاء كما تم عرض 
بعض أعماله على خشبة المسارح الإسبانية؛ وقبل ذلك بثلاثة أعوام» فى عام 1977, 
قام جان لوی باراول 83:01 5أناه ا قعل وجان فيلار ۷1۹۲ دعل يعرض عملين له» 
على الترتيب» كلمات إلهية ك۲aطداد۴‏ 011035 وأضواء بوهيمية ‘Luces de bohemia‏ 
فى الولايات المتحدة وأمريكا الجنوبية كانت عمليات إعادة العرض المسرحى للأعمال 
الدرامية ليايى- إنكلان أثناء الاحتفال بالذكرى المئوية لوفاته. كما كتب 
ذا أرياس2808:685 وخيليسبى 16م81!1!65: مقالات «عديدة تفوق الحصر وى إن تكثيف 
الاهتمام النقدى بالإنتاج الدرامى لبايى- إنكلان» وخاصة النقد الموجه لأعمال 
اللامعقول. يعنى كما هو منطقىء تكاثر وجهات النظر وتفسيرات ماهية وشكل ومعنى 
ومدلول اللامعقول. وبالإشارة إلى اللامعقول يتم الحديث عن «التباعد» «التراجيديا 
الفظة» الالتزام أمام الواقع» «الهروب» «المسرح المناهض للتراجيديا» «مسرح 
اللامعقول» «النظرة التحقيرية» «النظرة اللاتأهيلية» «دمسرح الاحتجاج ؛ 
«التغريب» ...الخ. 

كما هو معروف» فإن بايى- إنكلان نفسه قد طرح فى صورة جزئية «نظرية» 
اللامعقول فى شكل منهجى- ولا يجب أن ننسى هذا - وذلك بواسطة مجموعة من 
الشخصيات قام بوضعها فى موقف درامى محدد للغاية» لم تصل لفهمه حرفيا. 
والنصوص المذكورة دوما حول هذه «النظرية» للامعقول هى مانوردها على التوالىء 


واحدا يعد آخر: 
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) أ ( أضواء بوهيمية Luces de bohemia‏ ) صقحة› 4۳4-۸) : 
١‏ - ماكس «<دالا 


دون لا تينو دی إيسباليس: شخصية فظةء سأخلدك قى إحدى الروايات ! 


دون لاتينو 
ماكس 
دون لاتينى 
ماكس 


دون لاتيتو 


: إنها مأساة » يا ماكس . 
: إن مأساتتا لا تعد مأساة » 
: | لابد أن تكون شيئًا ما ! 
: إنها اللامعقول . 


0 11 0 


0 00-0 


: (...) أما اللامعقول فقد اخترعه جديا هلاه6 . 


الأبطال الكلاسيكيون خرجوا للنزهة فى حارة الجاتو . 
إنك فى غاية السكر ! 


: الأبطال الكلاسيكيون الذين تنعكس صورهم فى المرايا المقعرة 


يمثلون اللامعقول . فالمعنى التراجيدى للحياة الإسبانية يمكن أن 
يظهر فى حيز الوجود فقط بجمالية مشوهة منهجيا . 
مياو ! لقد أصابتك العدوى 


: إسبانيا عبارة عن تشويه كريه للحضارة الأوروبية . 
: لقد تثبطت . 
: إن الصور الأكثر جمالاً فى مرآة مقعرة هى لامعقولة . 


: أوافقك . ولكنه من المسلى بالنسبة لى أن أتظرنى فى مرايا 
شارع الجاتق . 


: ويالنسبة لى . إن التشويه لا يتم عندما يكون خاضعاً لحسابات 


الكلاسيكية بحسابات مرآة مقعرة 5 


: وأين توجد المرآة ؟ 
: فى قاع الكوب . 
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: إنك عبقرى ! ستطير جمجمتى ! 
: لا تينو » هيا ينا نشوه التعبير فى نفس المرآة التى تشوه 
وجوهنا وكل الحناة الإسيانية البائسة . 


Los Cuernos de don Friolera (ب) دون فريوليرا ذو القرنين‎ 
6 ٠ ,5غ‎ ۹۹۷-۹٩۹, 4۹۳-۲ » (صفحات‎ 


۳ - دون إسترا فالاريى: 


دون إسترا فالاريو 
دون مانوليتو 
دون إسترا فالاريو 


دون مانوليتو 
دون استرا فالاريى 


دون مانوليتو 
دون إسترا فالاريى 


٤‏ - دون إسترا فالاريو 


دون مانوليتو 


دون إسترا فالاريق : 


(...) إن الضحكات والدموع تولد من تأمل الأشياء المشابهة لنا 

أنفستا. 

: نحتفظ بسخرياتنا لذلك الشىء الذى يشيهنا . 

: لابديل عن الحب» يادون استرافالاريو. إن الضحكات والدموع 
هى طرق الله. هذه هى فلسفتى الجمالية وفلسفة حضرتك. 

: أما أن تكون هى فلسفتىء فلا. إن فلسقتى هى تجاوز الألم 
والضحك» كما يجب أن تكون محادثات الموتى حين يحكون فيما 
بينهم حكايات الأحياء. 

: لماذا تتشكك حضرتك فى أن يكون هكذا تذكر الموتى؟ 

: لأنهم خالدون. وكل فن نمتلكه يولد من معرفتنا أننا سوق نرحل 
يوما ما. وهذا النوع من المعرفة يحدث نوعا من المساواة بين 
الناس أكثر مما صنهته الثورة الفرنسية . 

: أنت» ياسيد استرافالاريى» تريد أن تكون مثل الرب ! 

: رغيت فى أن أرى العالم من خلال منظر الضفة الأخرى. 


: لو أن مسرحنا قد حاز نقس رجفة أعياد الثيران لكان عظيما. 


بطوليا مثل الإلياذة. ويعدم حوزته لهذه الأمورء أصبح ثقيلا مثل 
القوانين: ايتداء من الدستور وانتهاء بقواعد اللغة. 

: هذا لأن حضرتك فوضوى . ش 1 

: ريما! 
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دون مانوليتو 
دون إسترا فالاريى 


دون استرا فالاريى 


ه - دون مانولیتو 


دون إسترا فالاريو 


دون مانوليتو 
دون إسترا فالاريو 


: ومن أين يأتينا الخلاص ؛ يا دون إسترا فالاريى ؟ 


: من العراب فيديل . 


: (..) إن العراب فيديل يفوق ياجو 390لا. وياجىء عندما يطلق 
العنان لصراع الغيرة ذاك ٠‏ فلأنه يرغب فى الانتقام بينما هذا 
المكارء الروح الذى غرس كثيراء لايرغب إلا فى التسلية على 
حساب دون فريوليرا . وشكسبير يجعل قافية قلب عطيل تابعة 
انيضات قلبه ككاتب. لقد انقسم أمام الغيرة من المسلم. فالخالق 
والمخلوق هما من نقس الطينة البشرية. وذلك حيث إن بولولى 
هذا لم يشعر فى لحظة قط بأنه يقل بل يتفوق؛ بطبيعته على الدمى 
الموجودة فى دواسة لمخرطة الخزف . إته يشعر بكرامة إلهية ميدعة. 


: مما لاشك فيه أنتا نبدو فى مجال الأدب كما لوكنا بريرا 


دمويين. ويبعد ذلك من يتعامل معناء يدرك أننا لسنا سوى 
مجموعة من الخراف. 


: ياله من بعيد عن ذاك الزخم من القصائد الشعرية الدنيئة ذلك 


الفج الذكى الذى رأيناه على حدود البرتغال! ! ياله من بعيد ذاك 
الإحساس الخبيث والشعب ! أتذكر حضرتك ما قلته لك حينذاك؟ 


: قلت لى حضرتك أشياء عديدة ! 
: بإمكان دمى العراب فيديل فقط أن تعيدنا للوجود ثانية ! 


(ج) حديث مع بايى - إنكلان : مقال بقلم مارتینتی سيرٌ ۷۸:۸27٩‏ 


( آ۰ ب » ث ۷ دیسمبر ۱۹۳۸ ) 


(0) 


٦‏ - سأبدا حديثى مع حضرتك قائلا لك بأننى أعتقد أن هناك ثلاث طرق يمكن 
بها رؤية العالم الفنى أو الفلسفة الجمالية : راكعاء واقفاء أى قائما فى الهواء. وعندما 
ينظر المرء من الوضع راكعا - وهذا هو الوضع الأقدم فى عالم الأدب-» فإننا نعطى 
للشخصيات. للأبطال» وضعا أعلى من الوضع البشرىء بينما يقل عطاؤنا هذا حين 
نتوجه إلى أوضاع الروائی أو الشاعر. هكذا فإن هوميروس 10:6:05! ينسب لأبطاله 
صفات لا يمكن اعتبارها من الصفات الإنسانية.بحال من الأحوال. هناك طريقة ثانية, 
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وهى النظر إلى الأبطال الروائيين» على أنهم من طبيعتنا نحنء كما لو كانوا إخوانناء 
كما لی كاتوا هم تحن بالفعلء كما لى كان الشخص فو اتقسمام هن آناتناء يقش 
قضائلنا ونفس ميوينا هذه فى: بلا شله: أكثر الطرق نجاها : هذا هی شكسبينء كل 
شكسبير... وهناك طريقة ثالثة أخرىء» تكمن فى النظر إلى العالم من مستوى أعلى 
واعتبار الشخصيات التى تشترك فى الحبكة الأدبية كأفراد أدتى من المؤاف. بنظرة 
تهكمية. وهكذا تتحول الآلهة إلى شخصوات موز قصديرة: هذه طريقة إسبانية هة 
طريقة الإله المبدع» الذى لا يعتقد بحال من الأحوال أنه مصنوع من نفس الطينة التى 
صنع متها مخلوقاته. والكاتب كيبيدوى 0060600 له نفس هذه الطريقة. وثيربانشء 
كذلك. على الرغم من عظمة دون كيخوتى, إلا أن ثيربانتس يرى نفسه أكمل وأعقل منهء 
وما شاركه عاطفته وحماسه قط... (وكذلك فإنها طريقة الرسام جويا درم ). وهذا 
الاعتبار هو الذى دفعنى لأن أغير فى كتاياتى الأدبية وأن أكتب اللامعقوليات» الجنس 
الأدبى الذى أطلق عليه- فى عماده - اسم اللامعقول. 0 

هذه الطريقة الثالثة هى التى يقول باختيارها لنفسه؛ معرفا شخصيات مسرحه 
اللامعقول باهم القزام ومعويجو الساقين: يلغبون عملا تراجيديا. 


ها هى» مجتمعه» نصوص كتاب الصلوات الصغير للفسلفة الجمالية للامعقول 
عند بايى- إنكلانء بالطبع؛ فإن هذه التصريحات ليس لأنها صادرة عن المؤلف لا تعد 
مجرد وجهة نظر بين وجهات نظر أخرى عديدة؛ حيث إن التفسير النقدى الذى يصدر 
عن الكاتب حول إنتاجه الشخصى لا يعد أبدا الوحيد الذى يتمتع بقيمة مطلقة وكذلك 
فليس هو الأفضل دائما, 


ونحن على اتفاق تماما مع بويرى باييخى ٥٥ا۷۵ 8ue۲١‏ عندما كتب مشيرا إلى 
النص السادس (العمل المذكور). «إن بايى- إنكلان» كمنظرء يعتبر أقل تعقيد 
الحقائق الفتية الخاصة به أى الغريية عنه التى يقيم عليها نظريته عن اللامعقول». وفى 
مقاله يبرهن بطريقة لا تقبل المجادلة كيف أن بايى- إنكلان فى لا معقولياته لا يضع 
نفسه فى مكان أعلى من شخصياته ولا ينظر إليهم نظرة الإله الخالق. 

بالنسبة لأنطونيو ريسكو (العمل المذكور» صفحة ۹-۷۹١٠)ء‏ فإن العناصر التى 
يميز بها بايى- إنكلان اللامعقول تتجاوز حدود الجنس الأدبى ويمكن أن تكون «إشارة 
لفلسفة جمالية كاملةء تتضمنها أعماله منذ كتاباته الأولى» والتى هى على وعى بهاء 


120 . 


ويحاول ممارستها بطريقة منهجية» فى قصيدته «سيحان الله» (هلإنااعا4) من عمله: 
غليون كيف ۸۴ 06 آمام 12 (191) . إن اكتشاف تابعة إلهة الحب والجمال الحديثة, 
تابعة اللامعقول, لا تعد قصرا على بايى- إنكلان. «ففى أواخر القرن التاسع عشر 
وأوائل القرن العشرين انتشر فى جميع أنحاء أورويا تيار اللامعقول فى الأدب والقن: 
مظاهر التعبيرية التصويرية والمسرحية الأسبائية, الخروج عن المالوف, التقليد الساخر, 
حركات يهلوانية فظة لرواد حركات المستقيل الإيطاليين» وحشية الدادية الفرنسية, 
الشجاعات. وغالبا ما يتم اللعب بوضوح مع ما هو شاذ وغريب لدى أبولونير ه«لههةاامم- 
كتب تيرسيياس 11:68185 8ل وعااعده» 5ه ا »-)۱۹١۷(‏ العمل الهزلى لألفريد جرى 
أوبى روى ه8 ناطنا ٣٣ول Ard‏ (1891)» الفكاهة الساخرة لبيراتديللي هااودموءزم, 
روايات كافكا 16818...» ولهذاء «فإن اللامعقول هو ثمرة موقف تاريخى معين: ليس 
موقفا فردياءولا حتى قومياء وإنما هو موقف أورويىء وهذاء إنما یولد عند بایۍ- 
إنكلان من موقف مساو لموقف هؤلاء المؤلفين الذين انتهينا من ذكرهم فى مواجهة 
المدارس الفنية التى سبقته توا وصورة العالم المعاصر» (صفحة ۸۹-۸۸). «وفيما 
يتعاق ببايى- إنكلان يجب أن نضيفء بداهةء تقويم التيار الباروكى الاسسبانى المتمثل 
فى كيبيدى 01060600 وجويا دوه هذا إلى جانب بعض الظروف ذات الطابع الشخصى» 
والتى من بينها لا يجب أن ننسى المشاكل الخطيرة ذات الطابع الاقتصادى فى المجال 
الأسرى والتى ظل يعانى منها طوال جزء كبير من حياته» (صفحة50). وانطلاقا من 
وجهة نظر سلبية عن الحاضر, والتى لا يشعر فيها بايى- إنكلان بالرضا ولا يحس 
بالتضامن معهاء «فإن اللامعقول عند بايى- إنكلان يتعمق أكثر وأكثر حتى يبلغ, مثله 
فى ذلك مثل كل هذا الفن الحديث لما هو ساخرء والذى أشرت إليه آنفاء معنى كينونى: 
التدمير المنهجى للواقع الذى يصل إلى وضع علامة استفهام حول الفرد» (ص95١).‏ 
وكذلك فقد أدلى الفونصو صاصترى 5351888 8160050 بدلوه فى نقد نظرية 
اللامعقول, والذى لا تعد إسباتيا فيه استثتاء لا كواقع ولا حتى كشكل فنى: «يكقيذا 
أن ننظر إلى البانوراما الأدبية الأوروبية للستين عاما الأخيرة حتى نتأكد من أن الشأن 
الإسبانى لم يكن يحوز استثناء فى مجال اللامعقول. إذا كان إتكارتا الشهوانى لكل 
اعتقاد قد تم التعبير عنه فى مجموعة اللامعقول الإسبانى- بايى» سولاناء أرنيتشيس. 
بونيويل. ثيلا...- » فإن الإنكار الاعتقادى الأوروبى المتأصل فى أزمة الأشكال 
الاقتصادية الاجتماعية الرأسمالية (إنكار اعتقادى أكثر تفخيماء بوجه عام؛ من مثيله 
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الإسبانىء الذى لم يتجاوز اعتباره للانكار الإسبانى بأنه مجرد لا معقولء بينما الآخر 
الأورويى يعمم على الوجود أجمع: ويالتالى فإن ما كان سائدا فى إسبانيا لم بتجاوز 
كونه نقدا ذاتيا إقليمياء وفى بقية البقاع الأوروبية يقدم على أنه علم للكونيات) قد تم 
التعبير عنه فى المجموعة المتنوعة من اللامعقول الأورويى والأمريكى (فن وأدب) 
(صفحة14). ثم يذكر تاليا جاری ل3:0ل؛ يونيسكو, كافكاء بیراندیللی شابلین» جيلدورد 
8 ه, لورنمات 2100116188: فريشء «الصور السينمائية لمجنانى أو لا ماسينا 
18 والتى تمثل مقومات الإتکار الاعتقادى عند بوشنر /810061:6»: وديستوفيسكى 
أو استرندبرج فى : موسيقى الأشباح 5ه661م65 06 500218 هاء واللامعقول الينيوى 
عند بريخت 8۲۴٥۸‏ ». 


«إن اللامعقول- كتب ريكاردى دومينتيش (°ARicardo Domenech‏ - يفصلء إذا 
كان بالإمكان أن نقول هذاء الواقع» يغير تماما الصورة الظاهرة التى نتخيلها عن بنيته 
وديناميكيته, تحديدا کی یوضع انا حقيقتها وكيف يكون الواقع» (صفحة114). ویری 
اعتقادا «أن هذا الفصل الواقع يعد غاية مشابهة تماما لتلك التى كان يبحث عنها 
بريخت بفكرت عن التغريب» (انظر العمل المذكور وتفس الصفحة). «أما بايى- إنكلان 
فإنه يقدم على خشبة المسرح نفس الواقع الذى يعيشه المتفرج؛ ولكن بهذه الطريقة 
المشوهة التى تجعل المتفرج يقف أمامها مندهشاء فهذا الواقع لا يمكن تصديقه. هذه 
الصورة اللامعقولة عن الواقع تجبرنا بأن نعى: بأتنا نعيش واقعا لا معقولاء بأن هناك 
بعض القيم العامة التى تتسم بطابع السخرية والتى يبنى عليها الواقع المحدد الذى 
يحيط بنا» (صفحة٤1٤-٥1٤).‏ 

أما مانويل جارثيا بيلايى Manu Garcîa Pelayo‏ فيرى أن هناك علاقة 
وطيدة بين اللامعقول كشكل أدبى والمجتمع البرجوازى والرسمىء وطبقا لبايى- إنكلان 
فى رؤيته لتلك العلاقة: «حيث إن المجتمع البرجوازى والرسمى هماء تبعا لنظرة بايى- 
إنكلان» عالم غريب وناء لا يرى له معنىء» ومن الواضح أنه كان لزاما عليه أن 
يستوعبه فى صورة اللامعقول» فى صورة عالم لا يحدث فيه توافق» وإنما اختلاف بين 
ما هو كائن وبين ما يبدو كائنا أى يعتقد أنه يكون» فى صورة عالم محكوم بالتناقض 
بين المظهر والجوهرء بين التراجيديا والمهزلة؛ بين ما هى أصيل وما هى زائف أو يراه 
عالماء باختضارء فارغا وزائفا. ويهذا فإن الشكل المنطقى الذى يتم التعبير به أدبيا عن 


122 


هذا العالم هو الشكل الساخرء وداخل الجنس الساخر يفترع بايى- إنكلان 
اللامعقول.... لدرجة أن الجنس المكتوب يأتى ليصبح عبارة عن النقل الساخر لمجتمع 
ساخرء والذى بيدو فيه التناقض الكثيف نقسه الذى يقدمه الهدف (صفحة 
(o-1‏ 

وفی الوقت نفسه یری جوميث مارتين ٣ا۲‏ 60565 » الڏذی» يعد أن درس 
تطور أيديولوجية بايى- إنكلانء كتب فى نهاية دراسته!"') : «وياختصارء يمكن القول 
بأن هناك محاولة لتشويه الصورة فى المرآة المقعرة تحديدا لجعلها تتوافق مع 
شخصيتها الأصلية. المجتمع مشوه؛ والإجراء البصرى لبايى- إتكلانء حيث؛ يكمن 
الاجراء فى انعكاسه فى مرآة مقعرة حتى يتمكن هذا التعوج الجديد فى السطور من 
إعادة تكوين الصورة الأولية. بالإمكان تبسيط المشكلة؛ وذلك إذا ما اعتبرنا العملية 
كإجراء بسيط ساخرء نعتقد» مع هذاء بأن النظرة الجديدة تعمد إلى إعادة تجميع 
الصورة» (صفحة ۲ ۰( 

ثاآرياس 2808:6355 يقوم مسرح اللامعقول عند بايى- إنكلان هكذا: «إن 
اللامعقول «الاسبرينيتى» بإمكاته اللعب مع اللامعقول «الأسبوردو»: فالأول يؤكد الثانى 
دون أن يقول له : نعم» وينفيه دون أن يقول له : لا. 

نقاد آخرون أشاروا إلى ما يحتوى عليه اللامعقول «من تفسير ساخر للتاريخ» 
(فيرنانديث الماجرى 189:0ةا8 158:730062): أو الاتصال بينه وبين الروافد المختلفة 
للجنس الأدبى الصغير ٥٥۸1ء‏ 980640 (ثامورابيثينتى عاهعمالا )"1 

من الشواهد السابقة ومن غيرها("): والتى لم نوردها هنا حتى لا نصيب 
القارئ بالمللء تكون النتيجة هى أن اللامعقول عند بايى- إنكلان ليس فقط نوعا أدبياء 
وإنما هى فلسفة جماليةء ويالتالى» وجهة نظر للعالم, التى يصل إليها الكاتب عبر ظرف 
تاريخى إسبانى محدد وعبر أيديولوجية معينة» كنتيجة لاتخاذ موقف نقدى» تتأصل 
جذوره فيما هو فردى واجتماعى على حد سواء ولكنه يتوافق مع حركة جمالية 
للاحتجاج والبحث العام فى الأدب الأوروبى. إن الأصالة الأسلوبية للامعقولء من ناحية 
كونه شكلا تعبيرياء لا تمنع اتصاله بأشكال تعبيرية من التراث الشعبى الذى نقله 
بايى- إنكلان. وإن التشويه أى الفصل الآلى للامعقول سيكون بمثابة الطريقة الوحيدة 
لعكس واقع نوعى فى صورة نقدية, والمحرض بهذه الصورة على الاستيعاب المباشر 


013 


للطايع اللامعقول لهذا الواقع. ويهذا يتحول اللامعقول إلى آداة لكشف القناع: فالوجه 
يكون الأخير والأصلى. داخل تاريخ المسرح الإسبانى: يقوم اللامعقول فى شكله 
ومدلوله بلعب دور مُخْلّص المسرح الاسبانىء ونقطة الانطلاق لنظرة درامية خصبة 
للواقع. يتبقى» مع هذاء نقطة لا يوجد حولها أى اتفاق والتى يمكن أن نصوغها فى 
صورة سؤال: هل يعتبر اللامعقول تراجيديا أى مناهضا للتراجيديا؟ 

على هذا السؤال» الذى يبدو لنا ذا أهمية كبيرة» حيث إن ما هى محل بحث فيه 
فو ها هة وح ا افر ستتحاول الإا نة ف التظيل' الح لكل حزم عن وة 
فالإجابة لا يجب أن تكون بصورة مجردة» وإنما بداية من العالم الدرامى الذى يمثل 
اللامعقول. ومع هذاء فأرى أنه لا أهمية لبعض التحديدات الأخرى. 

إنه مما لا شك فيه أن اللامعقولء من ناحية كونه نظرة درامية للواقع» يعنى 
ليس فقط فصلا عن التراث الإنسانىء بصفة عامةء وإنماء بتحديد أكثر: يعد فصلا عن 
التراث الأرسطى المسرح الغربى. وهذا يضطر الناقد إلى اللجوء إلى التغيير 
الضرورى لكل افتراضاته النقديةء أى» يضطره إلى البحث عن توفيق «لنظرته». 

ومو اتح لخر إا ما فا6 واس هر الکن تخر الان تينم فى هذه 
اة - رة لتر تفا وا هوو ادي وبالكالي:كظاما لاجداكيات اة 
فسيكون من الضرورى أن نجعل فى حسباننا مسالة وظيفة التراجيديا داخل كل زمن 
تاريخى. لأنه مما لا شك فيه أن وظيفة التراجيديا فى زماننا ليست هى نفسها فى زمن 
سوفوكليس» وشكسيير وكالديرون, وراسين, وجونه أو استريتديرج, إشارة إلى الأسماء 
اليارزة. 

إن نسيان هذا يعد تبسيطا. 
مجموعة اللامعقول ءام Los espe‏ : 
de bohemia‏ (1120)., دون فريوليرا ذو القرنين Los Cuernos de don Friolera‏ )1111(« 


. (AYY) La hija del Capitn بنت القبطان‎ )١1951( ملايس المتوقى 0اnںdif اهل asاaو دما‎ 
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هذه الأعمال الثلاثة الأخيرة نشرت مجتمعة على يد مؤلفها تحت عنوان: ثلاثاء كرنفالى 
Martes de Carnaval‏ ( 14۰(„ 

أما بالنسبة لأضواء بوهيمية 0065818 06 695لا فيفتتحها الكاتب بدعوة 
للانتحار وينهى أحداثها بانتحار أدى لموت البطل» ماكس إسترياء الشاعر الأعمي, 
الذى يشبه هوميروس وبيليساريو»: «له رأس» مجعد وأعمىء ذو طابع كلاسيكى- قديم, 
يذكرنا ب 1166065 1-05». وليس هناك من علاقة توافقية بين الكرامة الكلاسيكية 
لشخصية البطلء التى يعلى الكاتب من شأتهاء ويين الكرامة الخاصة بالعالم الذى 
تتحرك فيه وإنماء على العكس, حدث بتر لكل إمكانية النبل والعظمة, الصفتين 
اللازمتين لعالم التراجيديا الكلاسيكية» عن العالم الذى تتحرك فيه الشخصيات. 

ويالنسبة لزمن الحدث فقد تم قصره على خمسة عشر مشهداء تمتد لفترة لا 
تكاد تتخطى الوقت الكلاسيكى المحدد يأربع وعشرين ساعة - منذ العشية وحتى ليل 
اليوم التالى-. وفى تقايل مع هذا الزمن «الكلاسيكي». فإن الأماكن المسرحية تكون 
متعددة وتخلى من أى نيل: حجرة بائسة (كراس قديمة» سلم داخلىء نافذة بالسقف , 
خزانة كتب كهفية» حانة مظلمة » شارع بسيط أمام باب أحد حوانيت بيع الكعكء دهليز 
إحدى الوزارات » «هواء كهف ورائحة باردة لتبغ زنخ» سجنء تحرير إحدى الصحف 
(يآرضية من البلاط»» «مصباح بوزارات»)» سكرتارية الوزير (درائحة باكورة التين» 
لجات رديتة ترف ظاهرئ وقروى»): مقهى (نجار دخان رجفة زرقاء ضارية إلى 
السواد لأقواس قلطية»), متنزه ذو حدائق (مفعم «بدوريات الفروسية»» «فتيات رثات 
الهيئة وعجائز رسمن فى صورة أقنعة»)ء شارع (يحتل مركزه الدلالى «سيدة؛ لا صدر 
لها وأجشة؛ تحمل فى يديها طفلها المتوفى؛ وصدغه قد اخترقته رصاصة»). رجل الباب 
(إنه المكان الذى توفى فيه ماكس: «السماء تعود لتكتسى باللون الأزرق الضارب إلى 
السواد» «انبلاج بعيد للفجر» «كلب بحرى»...» له عبن أغمص... يقبض إحدى قوائمه 
ثم يتبول»)» نفس الحجرة التى جرت بها أحداث المشهد الأول («سهرة فى غرفة بسطح 
البيت»؛ حثمان ماكس فى «صندوق مدهون فى شكل حداد من الخارج والداخل» صنع 
من خشب الصنوير الذى لم تمسه يد بالتقش أو الرسمء به نجمة متسخة تتحول إلى 
اللون الأصفر»» «وخلال أحد الألواح يتشظى بريق مسمار أرهف طرقه فوق الصدغ 
الأعزل»)ء فناء قى مقبرة الجائب الغربى («مساء بارد»؛: «ريح عبوس» «حقاران 
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يخرجان نارا من القداحة وأعقاب السجائر من خلف الأذن» «واحد تلو الآخر يشربان 
من إبريق وأحد على دفقات») وحاتة المشهد الثانى («ظلام برحجقة الأسيتليين»). هذا 
التعداد يبرز فى صورة كافية الطايع المشوه بأسلوب منهجى للمكان الذى يعيش فيه 
ماكس إسترياء «يقكره الكلاسيكى الأعمى» و«إشارته العظيمة لتمثال قيصرى» 
ساعاته الأخيرة وقد ملأه الغيظ والحياء» وأصبح غير قادر على الصراخ» التجرية التى 
يصوغها ماكس هكذا: «لاتينو, لم أعد قادرا على الصراخ... إنى أموت غيظا!... إننى 
أمضغ نبات القراص. (...) حياتنا عبارة عن دائرة مرعبة. غيظ وحياء. أكاد أموت 
جوعاء رغم سعادتى بأنى لم أحز فرصة حزينة فى المهزلة التراجيدية. (...) لاتينى, 
(...) احملنى إلى القنطرة. أدعوك للميلاد من جديد فى الحال» (المشهد الثانى: 
صفحة ۹۳۷- ۹۳۸). 
إن العالم المتواجد فى كل واحد من هذه المراكز- الأنوية الحقيقية ذات الدلالة - 
اللازمة للحدث التى تمثل مشهدا من المشاهدء يبدو هكذا معرفا بتفسه وفى نفسه 
ذاتهاء دون الحاجة إلى كلمات وسيطة للإدانة, كعالم لا يحظى بباب للخروج سوى باب 
الموت» إنه عالم يمافى- وليس فقط حيث لا توجد- الظلمء البلاهةء البؤس» التسلط: 
الخيانة, العنف؛ وحيث لا يسمع إلا صوت واحد يرن بأصله, إنه الصوت المأساوى»» 
الصوت «المحمل بالغضب المأساوى» للأم التى تحمل؛ فى صورة رمزيةء بين ذراعيها 
اينها المتوفى» «أبرئ بلا ذنب!». 
إن ما اكتشفه ماكس إستريًا من جراء تجريته الحياتيةء مع عالم يشعر فيه 
أيضاء بأنه يعد بمثابة جزء من مادته المشوهة: على وعى بذنيه المتأصل ويبراعته التى لا 
تقل عنه أصالة؛ هى أن حالة «الدائرة الجهنمية» لهذا العالم (المشهد الثانى)» بخلفية 
«قعقعة لحالة إعدام بالرصاص» لا يمكن لها أن تعكس توا من خلال منظور البطل 
الكلاسيكى, الأمر الذى يعنى خيانة لماهية هذا العالم حين نزوددء من الناحية الشكليةء 
بوقار هو مته خال. اللامعقول, بعيدا عن نقى ما هو تراجيدي أو التبشير يغييته: هو 
الطريقة الوجيدة المشروعة لتقعيم الشبهادة ا هى تراجيدى: دون أية خيانة له. 
والتناقض الظاهرى. فإن الشكل الكلاسيكى للتراجيديا هو الطريقة الوحيدة المناسبة 
أساسا للتعبير عن كل ما هو تراجيدى» حيث إن مضامينه قد. أصبحت فارغة من 
كل معنى» من كل قيمة:؛ وأصبحت مقتصرة على مرتبة واحدة: مرتبة الزيف. 
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والماهية التراجيدية لهذا الزيف يمكن أن تكون ممة فقط عن طريق اللجوء إلى ما هو 
ساخرء أى: بواسطة منظور «المرآه المقعرة», إن موت وحداة ماكس إستريا يعدان أشد 
أنواع التيشير صرامة فى المسرح المعاصر لوت وحياة اليطل المساوى الجديد الذى 
صادقة» على توافق تام مع طريقة ظهور الشأن المأساوى فى العالم الحديثء الذى يجد 
رمزه وشفرته فى إسبانيا المتبلورة فى مدريد التى نراها فى أضواء بوهيمية 40 دودددا 
8 . ولهذاء فإننا لا نتفق مع ألفونسو ساسترى عندما يختصر معنى اللامعقول 
فى أنه عبارة عن «نقد ذاتى إقليمى بسيط»». ناسيا أن بايى- إنكلان قد كتب فى 
العشرينيات ليس لجمهور عالمى يعيش فترة ما بعد الحرب العالمية وإنما ضد جمهور 
والحياء عبر عالم إسيانى مصطنع وتاريخى لا ستبعدء كلية, العالم, بالتحديد العالم 
الذى يراه ماكس إسترياء الأعمى, فى المشهد الأول: 
ماكس : 
إنى أرى؛ وأرى جيدا! 
ماكس : 
وهذا التأكيد يتواصل مع تأكيد آخر يأتى فى ختام العمل: 
بيكالاجارتوس: 
العالم إشكالية كييرة! 
٠ .‏ دون لاتينو: 
لا معقول ! 


راس موزون ! 
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عند وجود عالم ماء أيا كانت طريقة البلورة المعينة فى التاريخ» فإن اللامجقول 
هو الطريقة الوحيدة للتعبير عنه» عكسه وتمثيله. دون اللجوء إلى البلاغةء التى يقف هذا 
الشكل الجديد منها موقف النفى المطلق. ويهذا الخصوصء هناك جملة لبايى- إنكلان 
فى عملة: يجيا مالكى 00عن3 اص 102/ا (الأعمال الكاملةء الجزء الثانى» صفحة )١١85”‏ 
يمكن أن تكون دليلا على نظرية اللامعقولء هذه: «لكن الواقع يبدو دائما أقسى من 
البلاغة الرديئة». جملة يمكن أن تفقد بيتهاء حتى تضع اللامعقول فى هستوئ المسرح 
الحالى: الذى يبرز فيه ساسترى معناه الكوتى» ويين هذه العبارة الأخرى» من نفس 
الكتاب (الأعمال الكاملة,؟, صفحة 1047). والتى نرى فيها وجودا لأبطال المسرح 
الجدد: «أبطاله المهرجون ومهرجوه المأساويون». 

ودون ما إقلال من قيمتها أو نفيهاء فهى أمر لا يمكن نفيه. تلك السخرية 
الاجتماعية والسياسية الفظة من إسبانيا المعاصرة لبايى- إنكلان التى توجد فى 
أضواء يوهيمية 50565018 06 5هعنناء وهو جانب قد قتل بحثا من جانب العديد من 
النقاد(”“') » والذى لا أرى ضرورة هنا قى الإلحاح عليه, ولكننى أود» على النقيض من 
ذلك» أن أيرز المعنى الذى يتضمنه هذا العالمء باعتباره عالما دراميا. والشخصيات التى 
تظهر فى هذا العالم الدرامى تأتى متواققة باستثناء» ريماء الأم» التى ألمحنا إليها آنفا 
والبريسو (السجين), مع هذا البعد المزدوج من «أبطال مهرجون» و«مهرجون 
اسان فى الكلية والموقف على تحن مرا الحم تکل كورس كيين ا هنات 
فارغةء دون أن تيلغ ثرثرتهم» ضد المجتمع أم لاء حد إخفاء فراغهم التكوينى ولا حتى 
العامية التى يغرقون فيها حتى آذانهم والتى لا يحاولون الخروج منهاء عاجزين؛ مثل 
دون لاتينودى إيسباليسء عن الاهتزاز أمام الصوت المأساوى للألم والموت. وفوق 
الجميع» وخاصة فوق بطل اللامعقولء يلقى القضاء بثقله؛ وكذلك القدرء المحقران 
أيضا. اللذان لاياتيان من فوق ولا من «الفيما وراء» لهذا العالم» وإثما من المركز 
الحيادى؛ الذى لا معنى له فى هذا العالم» وهى قوى لا يجدى معها لا التمرد البطولى 
ولا القبول البطولى. قضاء وقدر يحولان» بطريقة عامية» إلى موقف بسيطء وأمامهما 
ليس هناك من إمكانية إلا الاستسلام والعجز للغيظ والحياء» والتى عبر عنها الكاتب 
مرارا باعتبارها المشاعر الأساسية التى يحس بها البطل. وإذا ما كان بإمكان البطل 
الكلاسيكى أن يصارع وأن يغرب فى معركته عن معيار عظمته وكرامته» فإن البطل 
الجديد: له تافر لته مكل هذه الأنكائية: هه كيف له أن مازع ترف مم خاب 
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الوقف بهذا الخطاب (دإنه جحيم الخطوط»). خطاب العجل أبيس, المعبود الجديد الذى 
يكشف عن سلطان الآلهة القديمة؟("). وحتى البطل الجديد فإنه يعاتى من اتتزاع 
كرامة وفاته نفسه: فماكس إسترياء بعد أن حرم إمكانية أن يهب أسرته الحياة الرديئة, 
بعد أن أودع السجن, وصفع على وجههء وفقد كرامته الأخلاقية حين قبل معاشا شهريا 
ظالماء يموت على مقربة من رجل باب بيته؛ يتلقى الخيانة» والإبادة والهجر من رفيقه 
الساخر فى نفس الوقت الذى مات فيه لتوه باعوجاج فى الفم شوه وجهه؛ وأكثر من 
ذلك فحتى موته قد تم تفسيره على أنه ناجم عن سكر بینء ويعد ذلك ناله شئ من 
التحقير, عندما ماهى باسیلیی سوليناكى بينه وين «داء التخسب». وكما كتب جان 
مير :Jean-Marie‏ «إن المأساة لا تأتى من الوجهة التى نتوقعهاء حيث نبحث عنها منذ 
فترة دون جدوى- من طرف الأبطال والآلهة -, وإنما من أقصى الطرف المضادء طالما 
أنها تأخذ أصلها الجديد فى الملهاة, ويشكل أدق فى الصورة الأكثر تبعية للملهاة, 
والميول المأساوية تظهر لدى الشكل الأكثر تعارضا: تأتى القارس لتحكيها فى صورة 
ساخرة"). 

فى عمله دون فريوليرا ذو القرنین ھ۴۲ اہن۴۲ Cue de d0۸‏ ٥ا‏ يقدم الكاتب 
ثلاث روايات مختلفة لنفس الحدثء» تتطابق كل واحدة من هذه الروايات مع وجهة نظر 
مختلفة. وكل روايةء بدورهاء مقيدة بوجهة النظر التى يتبناها المؤلفء تتخذ شكلا نوعيا 
مختلفا ومعنى مختلفا كذلك. وهناك حالة من التطايق بين وجهات النظر الثلاث. تطابق 
يكاد يكون حرفياء وبين تلك الطرق الثلاث لرؤية العالم... «راكعاء واقفا أو قائما فى 
الهواء». 

الرواية الأولى هى عبارة عن هرج العراب فيديل ۵۵ا۴ » والذى يأخذ شكل 
المهزلة الشعبية القصيرة لمسرح العرائسء والتى ينظر المؤلف فيها إلى شخصياته من 
«الهواء»» وهو يشعر بأنه أعلى منهمء متخذا متهم حجة تحقق له التسلية على حسابهم. 
أما الرواية الثالثة فهى رواية رومانثى الأعمى » والتى نجد فيها موضوع المرآة الخائنة 
والزوج الذى يود الانتقام لشرفه الملطخ يتم النظر إليه من الوضع «راكعا»» و-كما كتب 
مانويل دوران- فإنه «يمثل طرحا أسطوريا بطوليا شعبياء يتم تقديمه هنا بطابع 
تهكمئى, للأحداث المؤسفة: فهذا هو دون فريوليرا يغسل شرفه بقتل الزوجة الخائنة» وقد 
تم تقليده وساما لذلك» ويعد جهاده البطولى ضد المسلمين» تم تعييته مساعدا 
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للملك»"). أما الرواية الثانيةء الأكثر اتساعا وإتقانا من سابقتيهاء تعد بمثابة الجسد 
الأوسط للعمل وهي التى تأتى متطابقة مع النظرة اللامعقولة. 

يأتى الهرج ورومانثى الأعمى محددين بواسطة التعليقات التقدية التى يطلقها 
كل من دون مانوليتى ودون إسترافالاريو. فيرى هذا الأخير, الذى يتبنى فلسفة جمالية 
كان يتمنى أن يصوغ بايى- إنكلان فلسفته على شاكلتهاء إن رومانثى الأعمى 
وروايته الأدبية للأحداث: التى تزيف الواقع محولة إياه إلى أساطير» عن طريق تطبيق 
بعض القواعد المثالية المطروقة, هو عبارة عن طريقة دنيئة وغير ملائمة للتعبير عن 
الواقع. من هذا الواقع «فقط يمكن أن يعيدنا ثانية عرائس العراب فيديل». وال تاانناناه 
يستأهل الموافقة الكلية من دون استرافالاريى» الذى يتبنى فلسفة تكمن «فى تجاوز الألم 
والضحكك» لا شي إنسانى فى مهزلة العرائس» حيث يأتى الحدث فى مجمله عبارة عن 
سخرية». الزناء الانتقام» الشرفء موت الزانية والبعث لها حين تسمع رنين العملة... إن 
رواية الهرج تأتى بمثابة تصحيح ارواية رومانثى الأعمى. ولكن الكتاب يأتى بهاتين 
الروايتين متعارضتين مع الرواية الرئيسيةء رواية اللامعقول فى اثنى عشر مشهدا. 
الرواية التى لا يعلم عنها شيئًا لا دون مانوليتو ولا دون إسترافالاريى» ويالتالى؛ لم يعد 
بمقدورهم تكوين رأى نقدى عنها. لا يدريان عنها شيئًا لأنهاء بالضبط » تمثل الرواية 
الجديدة» التى اخترعها رامون ماريا ديل بايى- إنكلان» متساويا فى البعد عن المهزلة 
الشعبية والميلودراما الأدبية. هذه الرواية الجديدة لم تعد تبقى لا فى الأشياء الساخرة 
الخبيثة والتى تخرج مهزلة العرائس عن الإطار الأسطورى ولا حتى فى 5160م أمرقاهدو0» 
والتفخيم المزيف الذى ينزل بالميلودراما الأدبية التقليدية إلى مجال الأسطورة. «يهذه 
الثلاثية - كتب مانويل دوران- من المهزلة - اللامعقول- التقليد الساخرء حصل بايى- 
إنكلانء فيما ترى» على نتيجتين ذواتى أهمية معتبرة. النتيجة الأولى تكمن فى القدرة 
على إبراز وصياغة أسلوب اللامعقول كما هو (...). والثانية عبارة عن إبراز الدور 
الرمزى والأيديولوجى والكونى» إذا ما أحبيتاء للواقع الموصوف فى اللامعقول الذى 
يحكى النكبات الزوجية التى تعرض لها دون فريوليرا. وترى أن هاتين النتيجتين هما 
نتاج للتباين الحاصل بين الروايات الثلاث المختلفة التى يقدمها لنا المؤلف» واحدة تلو 
الأخرى» (المقال المذكور. صفحة 4(. ثم يضيف بعد ذلك بعدة أسطر: «ولكن 
اللامعقول قد ترجم هذا الواقع الإسبانى بطريقة تبدى, لأول نظرة» لجمهور ليس معداء 
غير واقعية بدرجة كبيرة» خيالية بقدر زائد حتى يمكن له أن ينآخذها مأخذ الجد. 
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وحتى يكتسب الشكل الجديد كل دقته» وحتى يقهم القارئ» على الرغم من التشوهاتء 
بأته كان فى حضرة صورة حقيقية» كان من الضرورى وضع هذا الشكل فى مواجهة 
أشكال أدبية واضحة: لا تكون أضعف منه فى الناحية الأسلوبية فحسبء وإنما أكثر 
تطلا من كل اتصال بالواقع : أن نحيطه بالعرائس والتقليد الساخر». 


ومكان هذه العرائس المناوئة للتراجيدياء المنتزعة من وضعها الإنسانى من 
كثرة السخرية منهاء والنظر إليها من «أعلى»» فى نظرة تغريبية كلية ومطلقة, وإلى 
العرائس البطولية؛ المنتزعة أيضا من وضعها الإنسانى من كثرة غمرها فى الوسط 
الأسطورىء الذى ينظر إليها من جانب «سفلى»- فى صورة تهكمية هنا- بنظرة لا تقل 
فى تغريبها الكلى والمطلقء يضع بايى- إنكلان؛ على تباين مع منظور العراب فيديل 
ومتقاطره أعمى الرومانثى: نظرة متقدمة حيث ينصهر فيها ما هو ساخر وما هو 
تراجيدى فى هذه «الدمية المأساوية» التى تتمثل- تيعا لما يورده المؤلف فى النص 
الثانى- فى دون فريوليرا وفى هذه التراجيديا التى يطلق عليها «تراجيديا الدمى» التى 
تتمثل - طبقا لما يورده المؤلف مرة أخرى- فى هذا اللامعقول. هذا شئ حكيم: فيما 
نری» لأن ما هو ساخر وما هو تراجيدى للواقع الذى نحاول أن نعكسه يمكن أن يتم 
فقطء حتى لا نخون أيا من هذين البعدين» عن طريق التركيبة الدياليكتية للمهزلة 
والتراجيدياء التى هى» فى حقيقتهاء تمثل اللامعقول. إن بايى- إنكلان لا يأخذ الواقع 
فقط مشوها » وإنما يتناول أيضا المعنى المأساوى لهذا التشويه الكونى. 

بیدا اللامعقول بحوار ذاتى للملازم دون باسكوال استیتی(" (دون فريوليرا) 
على أثر رسالة من مجهول يحيطه فيها علما بخيانة زوجته؛ دونيالوريتا. هذا الحوار 
يعد» فى زيغ» تقليدا ساخرا للحوارات الذاتية للأعمال التراجيدية التي كتبها كالديرون 
عن الشرقء والتى عبر فيها البطل عن الانقسام الداخلى الضمير"). ودون فريوليرا 
يبرهن على المواجهة الحاصلة بين طبيعتيه المهنية والانسانية البسيطة. كرجل عسكرى» 
وياسم قانون المهنةء عليه أن يقتل: «فى سلاح مكافحة التهريب لا يوجد أزواج 
مغفلون!». كشخص متفرد ويحمل درجة خاصة: يشعر ببؤسه وعجزه لكى يؤدى الدور 
الاجتماعى الذى يفرضه عليه سلاح مكافحة التهريب من خارجه: «أعترف بأننى رجل 
منقادء إلى أين أذهب بهذا السن الذى بلغته» سن الثالثة والخمسين عاما المتهرئة؟! 
حياة ممزقة . أى أن دون فريوليرا يبدو فى صورة رجل بائس يجب عليه القيام يدور 
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البطلء طبقا لمتطلبات المجتمع: «الناس لا يرضون بهذا (بانفصال مشرف). إن مبداً 
الشرف يحتم القتل. !بم !أبام! أيوم!... والعالم لن يمل أبدا رؤية العرائس وسوف 
يشكر العرض المسرحى.» العالم يتمثلء أساساء فى دونياتادياء كاتبة الرسالة . 
المجهولةء الساحرة التقيةء والملازمين روبيروسا وكاربوناء المتحدثين الرسميين لقانون 
الشرف العسكرىء ولهما من الكرامة والحيوانية المتأصلة كما يظهرهما الكاتب فى 
المشهد الثامن. هذا هو العالم» المناهض لكل القيم» الذى أصبح من الضرورى إرضاؤه 
من قبل دون فريوليرا. 

وعلى جانب آخر. نجد دونيالوريتاء الزوجة الخائنة وياتشيكين: الرجل الذى هتك 
عرضهاء «يبلغ من العمر أريعين عاماء أعرج وكبير الأنف» يعمل حلاقا ويعزف على 
الجيتارء أكثر من كونهما مذنبين» هما ضحيتين لعدم الأصالة. وكذلة فإنهما يمثلان» 
طبقا لنماذج وقوالب مقروضة:؛ دوريهما. فى المشاهد التى تجمع بين الزوج وزوجته 
وهاتك العرض وال مغرر بها . يوضح الكاتب اللامعقولية الأصلية والمطلقة لحيوات تتخذ 
لنفسهاء بعد تفريغها من مضمونها الذاتى الشخصىء» قناعا صارما من التقاليد المرعية 
والمبادئ المزيفة. والبعد الساخر للوجود الإنسانى يحمل مضموئًا ومغزى مأساويين 
عندما يقوم دون فريوليراء معتقدا أنه يقتل زوجته» بقتل ابنته. ويهذا الخصوص يعلق 
ثاآرياس 5 وجيسبى 611165516 : «يضع مؤلف فريوليرا على خشبة المسرح 
شعار البطل أمام خلفية لعالم قابل للتصرف لذلك العالم «المفسر» للإنسانية 
والتراجيديا. مكان مشترك داخل التراث التراجيدى حيث إن الرأى الخاطئ يقلب نظام 
الأشياءء فى الوقت الذى تتحول فيه الثقة إلى شك والحب إلى بغضاء. الرأى الخاطئ 
بإمكانه أيضا أن يؤدى إلى اللبسء واللبس إلى الهذيان والابتذال. هناك حد رقيق جدا 
بين الحدث التراجيدى والحدث الهزلى»". هذا الحد الرقيق يمثل - فى نظرى - 
المحور النخاعى للامعقول. ولهذا أمكن لبوير وباييخى دزهااد/ا 80۲ أن يكتب: «فى يوم 
الكرنفال الوارف» يوم الثلاثاءء الذى يأتى ليمثل مجموعة اللامعقول عند بايى- إنكلان. 
نجد الأقنعة المشوهة تتساقط على الدوام وتتكشف لنا أوجه إخوة لنا يبكون (المقال 
المذكور» صفحة9؟1). ومن هنا يأتى هذا التوتر الخاص الذى يثيره عرض الإنسان 
وعالمه المقدم عبر اللامعقول فى المتفرج» مؤسسا داخله «الغيظ» و«الحياء» والحاجة إلى 
اجتياز('") العجزء بعيدًا عن كل تشاؤم وكل تفاؤل مطلقين» لآن هذه الدمى التراجيدية 
ومأساة الدمى هذهء حتى نقول بکلمات دوميناتش 0006886 «إنه يتحدث عناء بعيدا 
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عن الأفكار التى لدينا عن أنقسنا وعن مجتمعناء تاسجا الخيوط الأولى عن أسطورة 
دون أن يذكر شيئًا عن مستقيلنا (العمل المذكور» ص٠١٠٠)»‏ الشرف المقدم فى دون 
فريوليرا ذى القرنينء والمقدم فى مدريد الأضواء البوهيميةء لا يستنفذان: فى قليل أو 
كثير» معناه فى الواقع التاريخى الاسبانى, وإنما هما علامتان على واقع أكثر عالمية: 
واقع القرن العشرين'") . 

فى نفس العام الذى نشر فيه. بعنوان زى المتوفى «El terno del difu nto‏ 
اللامعقول للعمل ملابس المتوفى 0110510 امك 93135 ها قامت المجموعة المسرحية 
الصغيرة للأخوين باروخا- «الشحرور الأبيض 8/3260 11:10 ا» - فى مقرها يمدريد 
بتمثيل «تقليد ساخر لعمل يعنوان دون خوان الكاتب ثوريا «Don Juan de Zorrilla‏ 
والذى مثل فيه بايى- إنكلان دور دونیا بریخیدا''. فی نوفمير عام 1510- يروى لنا 
جارثيا سابل !58061 هاع:63©-», «نشر أورتيجا إى جاسيت فى «الشمس» منشورا كبيرا 
عن دون خوان للكاتب ثوريا. ورد فيه ما بلى: «إن دون خوان تينوريى 7600510 37نال D07۸‏ 
يناعن إل حصن ددن ,يقلن من اسم اوسمة حت اتی نايب إنكلان» يفزقرية: امه 
بهماء حيث أطلق عليه اسم اللامعقول. واختراع هذا الاسم والفكرة التى يعبر عنها 
يمكن أن يتخذ كمثال استثنائى لبيان حقيقة ما يمكن أن يطلق عليه فهم الأدب.» عندما 
أتيت لزيارة دون رامون كان قد وضع الجريدة فوق سريره». أخذت الجريدة ويدأت أقرأ 
المنشور: «- ما رأيك فى دون رامون؟»» قلت له حين فرغت من قراعته. «- إنه طيب» إته 
جید جدا» رد. وما أضاف شيئًا أكثر. كانت عيناه ساطعتين فى فرحة مطلقة. كان قد 


امتلةذ بهجة»!""), 


كان أورتيجا إى جاسيت :63556 /0:18931), بنظره الثاقب» أول من أشار إلى 
العلاقة بين هذا اللامعقول عند بايى- إنكلان وبين دون خوان تينوريو دى ثوريا. وبعد 
ذلك بسنوات عديدة, 1969: نشر أبايي أرثى 8:68 6ا1هلاة مقاله «لا معقولية دون 
خوان تينوريو»(“"ء والذى أبان فيه عن الخطوط المتوازية - فى الشخصيات والمواقف 
وحتى فى الكلمة- بين الدراما الشعبية عند ثوريًا ولا معقوليتها الواردة فى بايى- إنكلان. 

إن بايى- إنكلان لا يقوم فقط بصبغ أسطورة دون خوان باللاعقلانيةء 
بداية من أشهر أشكاله الإسبانية شعبيةء وإنما تطول هذه الصبغة القاعدة نفسها التى 
تقوم عليها هذه الأسطورة. لأن الأمر الحاسمء فيما يتعلق بمعناه فى ملايس المتوفى 
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difunto‏ اde‏ 98135 اء ليس فقط تحقير دون خوان تینوریو فى خوانيتو بنیتولیرا 
Ventolera‏ 0110قدال, أو تحقير دونيا إنيس فى لادايقا 08148 هاء إلخ., أو تحقير الدير 
والأم القائمة على رئاسته فى الماخور والأم ثيلستيناء وإنما هى تحقير الساحة التاريخية 
التى كان يرفع عليها دون خوانءمتعالية على كل قاعدة ومعيار» قامته كساخر. والعالم 
الذى سخر منه دون خوان- وليس النساء فقط- كان عالما يعمل فى إطار نظام قيمى لم 
يكن محلا للدعوى؛ ولكن على النقيض تماما. وبالتحديدء لأنه كان يعمل إلى خلق 
القاعدة والتمط المتيول: كان نون خان ل مون المتفرد: القبشهمة وغ التمطية»: 
الأمير المرعب» لكن لم يكن على الإطلاق قاهره ولا حتى ضحيته. على العكس» ففى 
اللامعقول الذى كتبه بايى إنكلان: مثلما يحدث فى كل تناولاته اللامعقولةء نجد أن ما 
يكون هدفا للتحقيرء للتعرىء والأبعاد دائرة الأسطورة إنما هو هذا العالم عالم غير 
أدبى ولا مصبوغا بالصبغة الأدبيةء وإنما هى عالم مجرد» واقعى» متماه أو قابل 
للتماهى من الناحية التاريخية. ولهذاء فإن الشخصية الرئيسية» خواتيتو بنيتوليرا 
ولا دايقاء لا يمكن اعتبارهما بطلين محقرين يتخطيان أو يخرجان عن القاعدة الخاصة 
بالسلوك الاجتماعى والأخلاقى لعالمه هو وإنما هما ضحيتيان لهذا العالم» مقيدتيان 
عن طريقه وبه أيضا تحولتا إلى كم محطم. وينفس درجة الأهمية التى تحظى بها لا 
معقولية دون خوان» أى لا معقولية الأدب ٠‏ تأتى لا معقولية الواقع التاريخى» 
وهذه وليست تلك هى من يمنح هذا وكل واحد من لا معقوليات بايى- إنكلان أسمى 
معانيه المتأصلةء حيث إن النموذج الأدبى اللامعقولى يتلقى معناه الدقيق من الواقع 
الذى يعمل الكاتب على إعادته إلى حيز الوجود. فى تقديم هذا الواقع يكمن الأساس 
الأكثر واقعية للهرم الذى يتنباه بايى- إنكلان. 

أما عمله بنت القبطان «مقاامةت امل دزنط ها قلا تعد آخر الأعمال اللامعقولة 
فقطء وإنما هى أيضا آخر الأعمال المسرحية لبايى- إنكلانء والتى نشرها فى 
المجموعة الشعبية من القصة الشهرية اوہ٥"‏ ھا۷٥۸‏ ها فى عام ۱۹۲۷. وقد قامت 
الإدارة العامة للأمن بمنع تداول العمل وصادرت الطيعة ثم قدمت لعملها هذا الأسباب 
التالية: «الادارة العامة للأمنء إن تضطلع بتادية الأوامر الصادرة إليها من الحكومة, 
أصدرت الحجز على كتيب ينتوئ أن يصبح رواية» يحمل عذوان بنت القبطان» يصف 
مؤلفه هذه الطبعة بأثها عبارة عن اللامعقول» والذى نجد فى كل سطز مته جرحا للذوق 
السليم وتعمد سب طبقات محترمة عن طريق الأسطورة اللامغقولة. لى كان بالإمكان أن 
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يخرج للنور الجماهيرى مجرد جزء من الكتيب المذكور لأصبع هذا كافيا لإظهار أن 
القرار الحكومى لم يكن يعتمد على معيار وثيق أو غير متسامح وحقا بصفة استثنائية 
فى منع تداول تلك المعايير التى يمكن لها فقط أن تبلغ نتيجة مقادها الحط من الذوقء 
مخففا العادات الطيبة". وهكذاء باسم الذوق السليم» «باسم العادات الطيية 
للطبقات «المحترمة», لن ترى. بنت القيطان النور حتى عام .1۹۳ 5 

«إن هذا العمل - كتب جونثاليث لوبيث 82م6ا 60828162 (العمل المذكور, 
صفحة 208)- عبارة عن إدانة عنيقة. ساخرة, لا معقولة للديكتاتورية العسكرية 
الإسبانيةء التى كانت فى تلك الأثناء تمثل واقعا مأساويا ملموسا فى الحياة السياسية 
لأسبانياءى يتماهى مع إحدى الجرائم المشيرة للاشمئزاز بصورة كبيرة فى تاريخ 
مدريدء والتى كانت ما تزال حية فى ذاكرة أهالى مدريد وعامة إسبانيا.» 

ويالنسبة لرافائيل كونتى 00016 |83186 يعد هذا العمل بمثاية «سخرية 


لا معقوله من حركات الانقلاب». 


ورغم أن الإحداثات التاريخية لبنت القبطان هى نفسها إحداثيات إسبانيا فى 
عهد الديكتاتورية التى تزعمها الجنرال يريمى دی ريبيرا ٩۷۵۲۸‏ عل ٥٣٣۴ء‏ من حيث 
يخرج بايى- إنكلان المادة الخالصة التى تلزم لبناء أسطورة لا معقوليته» إلا أننى أرى» 
مع هذاء أن مدلول العالم الدرامى الذى أنشئ بداية من هذه المواد التاريخية يتجاوز 
بإسهاب الديكتاتورية نفسها أو حركات الانقلاب المسكرية وكذلك, فإنها تتجاوز أية 
ديكتاتورية كنموذج برجماتى لثورة إسبانية يتم تنفيذها من القيادة العلياء دون أن 
تأخذ فى الحسبان- كما يقول الجنرال (المشهد السادس)- الجنود والشعب. 

إن الحدث الذى يحدد الانقلاب العسكرىء أى» امتلاك السلطةء بإسقاط 
الحكومة القابضة على زمام الأمور» هو اغتيال» سواء عن طريق الخطأ أو لأسباب 
خاصةء رجل من رجال الحكومة المقريين» البويودى كارتاخينا Pollo de Cartagena‏ اع 
«عجوز متانق». عاشق سينى 5101 التى تعشق؛ بدورهاء الجنرال» كل هذا بتصريح من 
والدهاء القبطان. وحتى يمكن تفادى الفضيحة: يقرر الجنرال» باسم شرف «الأسرة 
العسكرية» وياسم إنقاذ الوطن؛ أن يستولى على السلطة. بين موت اليويودى 
كارتاخينا والاستيلاء على السلطة لا توجد أية علاقة متطقية. هذا الموت؛ مع هذاء حرك 
ليس فقط القوات العسكريةء وإنما الصحافة وكل القوى الحية للأمةء المتمثلة فى 
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مجموعة البرجوازيين لمحقل الفنون الجميلة والباتوكى هعنا888, الذى يعد نموذجا لعالم 
الأعمال المنظمة بأسلوب جيدء والذى يمتلك: مكتبا طيب الإعداد» به خط للهاتف وآلة 
ناسخة» (المشهد الرابع». وهنا قام الجنرالء الممثل «للأنوية المهنية داخل الميلشيا»» 
والذى أبرز الكاتب عدم أهليته الشخصية عير الحوار والموقف مع سينى 5151 بإخفاء 
دوافعه الحقيقية تحت سفسطة قائلة بإنقاذ البلاد وحب المؤسسات (الوطن والدين 
والملكية). أما طبقة البرجوازية بمحقل الفنون الجميلة فإنهم يعنون بتفسيراتهم التافهة 
عدم المسئولية والاستهتار من جاتب مجتمع بأكمله لا يؤمن بشئ كما أنه غير قادر على 
القيام بعمل متناسق قط. وأما الباتوكى هعا1ه8, ممثل عالم رجال الأعمالء الذى تجمع 
بينه وبين دون الفريد وتوليدانى» مدير جريدة الكونستيتوثيونال «El Constitucional‏ 
علاقة ماء يجعلنا نرى ارتباط رجال المال والصحافة وكبار موظفى الحكومة برباط 
مشترك. فليست العدالةء ولا الحريةء ولا الجمهور هى الأمور التى تحرك هؤلاء 
المسئولين عن الاستيلاء على السلطةء وإنما البحث عن إشباع الأغراض الأهداف 
الشخصية: القذرة والشنيعة. وحين يتم الاستيلاء على السلطة يصفق له كل القوى 
المتميزة فى البلادء القوى التى تتمثل فى «تلك الطبقات المحترمة» التى أشارت إليها 
المذكرة شبه الرسمية الصادرة عن الإدارة العامة للأمنء والتى يرمز إليها بدونيا 
سيمبلثيا «مندوية النادى النسائىء رئيسة سيدات سان بيثتى وسيدات الصليب 
الأحمر»» الخ ويبارك تلك الحركة فخامة الأسقفء ويعززها «ملك إسباتيا الكاثوليكى». 
إذا ما كان صحيحاء كما يكتب جيريرو ثاموراء حين تحدث عن هذا اللامعقولء بأن 
«سخريته لا تنال إلا من الوطنية التى تتحول إلى الأفراط فى حب الوطن» من الكلمات 
المطاطة التى تطلق فتصم., البذاءة التى تنوى أن تكون أمرا مجيداء من كل صناعة 
للأصتام الطينية: الاغراء الجماعى بكل طبل أجوفء من استبدال الحواس بالزى 
والجزاء الداخلى بالزينة الخارجية: من كل تلك الأشياء التى تكتسب من الطبل 
الإيقاعى» للشئون العسكريةء والخطابية والبتائيةء ولكنها تعجز عن أن تبعث فى داخل 
المرء عاطفة أو رأيا حقيقيًا قط» (العمل المذكور صفة )١١١‏ فكل هذا لا يشكل أكثر من 
جانب خارجى وآنى من معناه- أحد الجواتب- ولكن على مستوى أعمق» فإن هذا 
اللامعقول ينزع القناع عن كل استيلاء على السلطة من جانب أى مجتمع حديث- 
وليراجع القارئ تجاربه وخبراته عن التاريخ العالمى الحديث- كاشفا تماما ميكانيكيته 
الداخلية العكرة ومحاولاء عن طريق السخريةء إخراجها من الحقل الأسطورى. إن 
الجملة الأخيرة الصادرة عن بنت القبطان يمكن أن تكون- وهى تغير جثمان دون 
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خوسيليتو (البويودى كارتاخينا) بى جثمان آخرء حقيقيا أم استعاريا»- صادرة أيضا 
عن أية «ضحية بريئة» فى مجتمعنا: «دون خوسيليتو حياتى» سأصلى عليك من قلبى 
لروحك ! إذ لم تقم حضرتك بقتلها لقتلها الوطن الأم! سوف أموت من الضحك!» 


«أعمال دينية لمسارح الظل؛ وأخرى «ميلودرامية لمسرح العرائس» : 


داخل ما أسميناه مجموعة اللامعقول» كتب بايى- إنكلان: بالإضافة إلى 
اللامعقوليات الأريعة» أربعة أعمال أخرى نشرها عام ۱۹۲۷ قى مجلد واحد فقطء مع 
الممسحور 61856:3[900 ا8ء وذلك بعنوان: لوحة الشح de La Avaricia‏ ماطهاءع8 الشيق 
3/إننا هاء الموت ع:#عنالا ها. وقد أطلق على اثنين من هذه الأعمال- القصيرة 
جميعها- «أعمال لمسارح الظل» (الرياط «معدوناء ۱۹۲۲) والتضحية Sacrîficio‏ 1551)؛ 
بينما أطلق على العملين الأخيرين «أعمال ميلودرامية لمسرح العرائس» (الوردة الورقيةء 
4 ؛: ورأس المعمدان «La Cabeza del Bautista‏ 4؟151١).‏ 

إذا ما كان مكان الحدث فى الأعمال اللامعقولة يتمثل» بصفة أساسية: فى 
المدينة وينتمى أشخاصها إلى المجتمع المانى» ففى الأعمال الأربعة الجديدة التى تكون 
اللوحة هاطه86 يعود الكاتب ليطور الحدث فى المكان المسرحى الخاص بالمجموعة 
الأسطورية» التى تحظى بوجود قوى كونية بكل ما تحمل من قدرة تدميرية خبيثة» ويكل 
ما تحمل من لا عقلانية عميقةء تعود للظهور لتحكم كالقدر الأعمى الوجود الإنسانى. 
ولكن فى هذه المرة نجد الإطار الموضوعى للمجموعة الأسطورية يظهر منصهرا مع 
عرائس مجموعة المهزلة القصيرة «الفارس» ومكونا من التقنية المعتمدة على الحذف 
وتشويه اللامعقول. والكاتب يطرح اللاعقلانيةء بالمرة» عبر الثلاث قوى الكبرى للمجموعة 
الأسطورية- الشح» الشبقء الموت-» وشخصيات مجموعة المهزلة القصيرة «الفارس». 
إن ما تغير هنا ليس هو النظر للواقع؛ وإنما الواقع المنظور؛ والذى لم يعد هنا العالم 
الخاص بذلك العالم الاجتماعى لتلك التى أطلق عليها بايى- إنكلان اللامعقولات. 
وبالنسبة «للعملين الدينيين لمسرح الظل» والآخرين «الميلودراميين لمسرح العرائس», 
فتدخل أيضاء باعتبار نوعية الرؤية التى تنطوى عليها وتقنيتهاء فى مجال الأعمال 
اللامعقولة, ولا خلاف بينها ويين تلك إلا فى المحتوى الموضوعى. وبدل أن نفكرء مثلما 
يفعل جونثاليث لوييث» فى أن هذه الأعمال الأربعة تكون أشكالا درامية مختلفة من 


137 


اللامعقول: نعتقد» على العكسء أنها تمثل أشكالا مسرحية جديدة للامعقول وأن مثل 
هذه التسمية التوعية لا تعد صالحة فقط للأعمال التى حددها مؤلفها فى إطار تلك 
التسمية". إذا كان الجانب المتعلق بالواقع المعالج دراميا فى «العملين «الدينيين» 
والعملين الآخرين «الميلودراميين» يختلف عنه فى اللامعقوليات الأربعة» فإن وجهة النظر 
التى ينظر من خلالها والتقنية التى يتم بها المعالجة الدرامية لذلك الواقع هماء أساساء 
أمر واحد. إن الجنس الدرامى لا يتشكل بمضمونه ولا بتقنيته؛ وإنما- طبقا لما أشار 
إليه أورتيجا 0695 بالنسبة للأجناس الأدبية - بوجهة النظر التى تحدد ماهيته 
ويشكله حين يفهم هذا الشكل باعتباره بنية ذات معنى. 

«الرابطة 198207ا- كتب جيريرى ثامورا - قد تم حسايها جيدا ويكل دقة حتى 
يمكن الاستفادة من الأضواء والظلال. يتم تزويد الأبواب والنوافذ بالأطر اللازمةء تتلألا 
النجوم» ويشذب القمر استدارته الباردة». فى ليلة تمتلئ نورا وظلالا تقوم الفتاة بكسر 
حصار الشح والشبق فتغرس المقص فى صدر الرجل الشبقء والذى لا نرى منه سوى 
اللفافة التى تتسلل عبر فتحة الباب والدمية وقد غرس المقص فى الصدر فتدلت أياد 
أريع عبر النافذة. 

أما انتهاك الأماكن المقدسة هأوه!530:1- «فهى عبارة عن فصل يجتمع فيه 
اللصوص. نقاش أصم يضيئ شظية تودى إلى شغب أسود وأحمر», فى فتحة أحد 
الكهوف - يتركز العمل فى دائرة الاعتراف الذى يؤديه أحد قطاع الطرق المحكوم عليه 
بالموت أمام لص آخر يتخفى فى زی راهب. فى اعتراف سوردودى لاتيرانا- سلسلة 
مرعبة من الجرائم وحالات الشبق- نجد أن القناع المأساوى للقدر يتواجد باعتباره 
أصلا لحياة إنسانية فظيعة؛ والتى تنتهى فجأة بطلقة من قبل قائد اللصوص حتى لا 
تكسب الرحمة قلب المحكمة المرتجلة. 

والشخصيات الجليقية فى الرابطة 71+ ولصوص سيرا مورنيا فى انتهاك 
الأماكن المقدسة ه:أو»!53©:1 على حد سواء تصبح هدفا للامعقولية فى لغتها وفى 
طريقة ظهورها على خشبة المسرح, كما يدلّل على ذلك عبر النص الثانى/9"). وبايى- 
إنكلانء حين يعود ثانية إلى المكان الذى يشهد تطور أحداث المجموعة الأسطورية, 
جاليثياء يُخضع المادة الدرامية للإجراء العكسى: إخراجها من الإطار الأسطورى. 
وينفس الطريقة قإن اللصوص الاثنى عشر فی كوميديا الحلم «Comedia de ensueno‏ 
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«بوجوههم العابسة» وحدقات أعينهم التى كانت تلمع فى بياض العيون بفظاعة غريبة» 
(صفحة :١؟١),‏ هم الآن يمون «عجلة لاكرونيا بإقليم جاليثيا» (صفحة ۸۸۲)» 
«سلسلة المكارين» (صفحة 188) والقبطان؛ الذى «غشيت وجهه غمامة حزينة» وجرت 
«على خديه المخيفين دمعتان» (صفحة »)٠١٠١‏ يلقى الآن «بربعة القامة على وجهه» ثم 
يطلق النار على الصوردو دی تريانا 7118388 06 50:00, الذى يثنى رأسه فوق كتفه» 
(ص۸۹۰). 


فى عملية «ميلودراما لمسرح العرائس» يكمل بايى إنكلان عملية لا معقولية 
الواقع التى بدأها بوعى تام فى عام .197٠١‏ وإلى لا عقلاتية الواقع البطولىء وأساطير 
الشرف والوطنية, للملكية وشخصية دون خوان يضيف الآن لا عقلانية عالم الميلودراما 
وخشبة مسرح عرائس المهزلة القصيرة (الفارس). رابطاء بشكل متكامل, المجموعات 
الثلاث التى تمت دراستها. ۰ 

النظرة العاطفية للواقع وتحديده العكر المثير للشجون, بواسطة لفة متأصلة من 
الناحية البلاغية, يمثلان خصوصية للميلودراماء ويمدان بايى إنكلان بالعناصر 
الأساسية التى» بمجرد وجودها مجموعة فى إحدائيات اللامعقولء تستعيدء قى تناقش 
ظاهرىء ميزتها وقدرتها على أن تعكس بأصالة ما يكمن من لا معقول وتراجيدى بالمرء 
فى الوضع الإنسانى. أو بدقة أكثر, كيف أن اللامعقوليات والأشياء التراجيدية تظهر 
مصهورة وغير منقصلة فى حياة الإنسان. فى الوردة الورقية اعم 06 هوه هاء 
خوليبى؛ فى حالة سكر بين» يحاول أن ينتهك حرمة جثمان زوجته؛ فنراه فى عناق معها 
وسط اللهب. «الوردة الورقية» تحترق فتتحول إلى «وردة نارية» فى رأس المعمدان 
Bautista‏ اء0 Cabeza‏ ھاء لابیبوناء التى شاركت فى اغتيال الخاندالى ماهقصقل ا8, 
يقبل بجنون الفم الذى يشعر ببرودته فوق فيهء وقد أصابه حر الحياة والرغبة. هذا 
الجمع العنيف والقاسى بين الشغف والموت فى كلا العملين يبرز من الناحية الدرامية 
هذا التزاوج بين اللامعقول والتراجيديا الأمر الذى يعد بمثابة تبشير دائم للامعقول 
الذى تبناه بايى- إنكلان: نظرة لعالم فيه «اجتياز الألم والضحك» يبدو فى التهايةء 
كشرط لازم حتى تتوافر الإمكانية كى ننظر ونتفقد الإنسان. 

ولنختتم كلامنا بيضع كلمات قال بايى- إنكلان تفسه فى عمله: كلمات إلهية 
Divinas Palabras‏ )ص .¥1( : 


«الآلهة لا تنظر أفعالنا: لأنها تدير لنا ظهورها». 
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ثالثا - خاثينتو جراو ده:6 منداعدل )١19558-141/1/(‏ أو المخالفة : 


فيما يتعلق بالأعمال الدرامية لخاثينتو جراو ئاة:6 45أماءل التى بدأت فى 
السنوات الأولى من القرن العشرين وأقفلت عام ۸٥۹٠ء‏ نفس العام الذى شهد وفاته, 
بالإمكان أن تضعها تحت دائرة المخالقة. التى دأب الكاتب ممارستها على مدى 
خمسين عاماء وخاصة فى المقدمات التى تأتى مصاحبة للطبعات المتعاقبة لمسرحه. فى 
كل تلك المقدمات يتقد المسرح الإسبانی الذى تواكب وجوده زمنيا معه» حيث أشار فيه 
إلى عدم الأصالة والقلقء إلى طابعه التجارى أو الصتاعىء ابتذاله وغيبة الجماليات 
عنه؛ يوجه نقدا لرجال المال من أصحاب شركات التمثيلء للممثلين وكذلك النقادء وقد 
تعمد دائما أن يبرهن على ما يحتفظ به من خصوصيات نشاته وعدم الاكتراث. وفى 
نفس الوقت» يطرح فى هذه المقدمات بعض المبادئ لفلسفته الجمالية المسرحية: هذا 
بالإضافة إلى رأيه السامى- بأسلوب مباشر يقل ويكثر فى بعض الأحيان- الذى يبديه 
حول مسرحه. وأحيانا يتخطى النقد حدود الظاهرة المسرحية ذاتها كى يبلغ نفس 
الفترة التاريخية التى عاش فيها. ومما لا شك فيه أن خاثينتى جراو قد أبدى دائما فى 
نقده نوعا من الاستياء بسبب العناية والاهتمام القليلين بإنتاجه الدرامى داخل الأوساط 
المسرحية الأسبانية. فمسرحه» بوجه عام» كان معروفا بين قلة من الإسبان» وفى هذا 
يتحمل جزءًا من المسئولية النقد الأدبى الذى اقتصر على تكرار» بإخلاص لا يتزحزح 
لما هو مطروقء ثلاثة ميادئ نقدية. وحول هذه اللامعرفة بمسرح الكاتب تحدث منذ فترة 
وجيزة لاثين إنترا الجى „Lain Entralgo‏ وحديثا بدأت حركة مراجعة نقدية لمسرح جراو(. 
«هناك تشكيلة موضوعيةء ووجهات نظر دقيقة» تقنيات وأساليب يمكن أن يدركها 
بسهولة من- إذا وقع هذا- يمد يده ليلملمها من بين ثنايا مجموع إنتاجى المسرحى, 
كتب جراو فى أولى خاطرتيه اللتين تتصدران مهزلته طابارين 5:د5د77!"). هذا 
التآكيد من جانب المؤلف يعد أمرا يسهل التثبت منه فى الفترة الأولى من إنتاجهء التى 
تبلغ مداها فى عام ١‏ بكتايته لعمله: سيد بجماليون «مالهمروأه «El Senor de‏ 
: حيث بدأ الكاتب بتجرية أشكال درامية عديدة وموضوعات مختلفة؛ ولكن الآمر يصبح 
التثبت منه على درجة أقل فى ساسلة الأعمال التى كتبت فيما بعدء والتى نجد فيها أن 
الشكل المستخدم بصفة عامة إنما هو المهزلة القصيرة «الفارس»» والمبنية على ساس 
من تقنية «الأوقات 17008268105» التى تبعثها الدراما التعبيرية الألمانية» والتى لا يوجد 
بها أكثر من موضوع واحد؛ كما سنری“. 
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1 )19؟١-19١( من التراجيديا إلى «الفارس»‎ - ١ 


بدأ خاثينتوجراو مسرحه عاقدا العزم على تجاوز الكتابة المسرحية الطبيعية, 
وثيقة الصلة بما هو آنى وما هو يومىء عن طريق إصلاح التراجيدياء «وهو يحلم بأن 
يأخذ بيد العلاقات المثالية للمسرح والحياة العامة بعض الشى, مثلما كان الوضع 
فى أثينا القديمة». طيقا لما كتبه فى تذييل للطبعة الأولى لعمله : الكونت الاركوس 
El Conde Alarcos‏ : 


إن التراجيدياء فى معناها الديوتيسى العظيم» فى احتدامها 
الباكوسى الكبيرء لا تعيش فى العالم من جراء أحداثها المفجعة, 
ولكن بما تملكه من حرية» من تأمل رائع» عارضا خارجنا الألم 
الإنسانىء مجتازا إياه بالمعرفةء ناظرا إياه فى جمالء مقدما 
النفس الهادئة على القدر الذى يعادينا ويقسى علينا بشدة. إن 
الميلاد هى بداية كل مأساةء وحين يصبح المرء بطلا فكل ألم يأتى 
مصحويا بالسعادة(05). 


فى أول عمل تراجيدى له» بين اللهب 138085؛ ھا 851:6ء يزاوج الكاتب بين 
التحليل النفسى للدراما الطبيعية ولين العناصر المأخوذة من التراجيديا الكلاسيكية 
(قانون الوحدات الثلاث؛ روح النبوءة للهواتف الإلهيةء نمط العرافة 6858:7018 والتى 
تتجسد هنا فى صورة عجوز مجنونة تؤدى دور الخادمة) ومن التراجيديا الرومانتيكية 
(العاطقة الرهيبة والمطلقةء القدر الموضوع سابقا). إن وجود هذه العناصر متعددة 
المصدرء والتى لم ينجح الكاتب فى صهرها أى فى أن يجعل منها كلا واحدا داخل 
وحدة درامية عالية وقيمة, يعطى العمل هذا طايعا لا يمكن تفاديه من التجريب 
المسرحى والذى فيه يبدو أن مستوى التنفيذ لا يتوافق تماما مع مستوى النية الخلاقة. 
فها هی البطل» فلورينثيو, يبدو لنا منغلقا على نفسه» لا يظهر من مكنون نفسه إلا قى 
الحوار الذاتى؛ يتعذب من جراء ألم تحمله لجسد مشوهء فى الوقت الذى يشعر فيه بأنه 
أعلى» بما يتحلى به من روح» من كل المحيطين به الذين يغمضون أعينهم «عن كل ما 
لم يكن مبتذلا وروتينيا». وعلى كل. فهذا البطل التراجيدى هو محترف للألم, الذى 
يصب فيه عظمته وحتى ميولهء فى مواجهة العالم الدارج الذى يكمن فى «الرتابة, 
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والمياومة» والخطب الدينية الوعظيةء الواجب» المنهج». تكمن معرفته وحكمته فى عمله 
بأن الحياة قرين الألم. وهذا النوع من الحكمة هو ما يجعله يشعر بالوحدة, ويأنه 
يختلف عن غیره» وبالطبع؛ بتمرده » تمرد لا يخفى استیاءه» داخل عالم برجوازی 
محكوم بثقافة سطحية عن السعادة واحترام التقاليد المرعية الأخلاقية والمبادئ المثالية 
«للشرف» و«الثيل». وهذا هی فلورينثيى ه10:65©1؛ الذى أصبحت العاطفة التى يشعر 
بها نحو أخت زوجته»ء العاطفة التى تحتوى على الكثير من الترجمة الرومانتيكية 
للعواطف الراسينيةء يموت فى المشهد الأخيرء إلى جوار أخت زوجته»ء بين لهيب النار 
الذى أضرمه حين قرر أن يحرق المنزل» نهاية» فى غايتهاء تذكرنا بإيتشيجاراى 
Echegaray‏ صساحب: الإله المجنون 01098 ۵٤٥ا‏ ا8: رغم أن هذا يكون فقط من خلال 
وجهة النظر المسرحية بصفة استكتائية. وقد حاول الكاتب أن يضفى على الكارثة 
الأخيرة الطابع القدرى- القدرية الضرورية - المرئية فى صورة قوة سرية - القدر- 
التى يعد أبطال العمل من ضحاياهاء هم من يقع عليهم أثره ولا يكون لهم يد فيهء كما 
أبرز ذلك روديجيث ساليشدى 5316600 2ع:او8001 - خيرياسيا الخادمة العجوز المجنونة, 
التى تلقفتها روح النبوءةء تؤدى فى العمل دور المرأة التى تتكهن بالكارثة الخاتمة ويهذا 
أصبحت تفرضء شكليا ومن الخارج» حاجتها إلى وعى الجمهور. 

ويعد عامين يكتب عملا تراجيديا آخرء الكونت الاركوس 2/3:005 conde‏ اع 
والتى تقوم على أساس من الرومانثى الشهير الذى يحمل نفس العنوان. وفى الطبعة 
الأولى» ويعد أن ذكر الكاتب أسماء كتاب آخرين مدرجة فى الرومانثى كتب: «لم يتمكن 
أى من هؤلاء المؤلفين» رغم شهرتهم» من أن يأتى على آخر الموضوع» على حد علم 
المؤلف. ولهذا فقد تجراً على معالجة رومانثىء» يخاله الناس خارج إسبانيا واحدا من 
المؤلفات الأكثر نعومة وجمالا التى من الممكن أن توجد فى لغة ماء وياعتباره أكبر 
الأعمال التراجيدية المحلية والمعروفة فى الدائرة المسيحية.» وهكذاء فيؤكد بأنه «ليس 
عملا تاريخيا» ولا «هى غناء موجه لقشتالة». «فى هذه المأساة؛ المكتوية بإحساس مثالى 
باللغة الإسبانيةء أصبحت الإرادة موجهة إلى صهر مجدنا وعنفنا بحيث يمتزجان بشئ 
مق الليجة الفاطشةإشفلة واتار خط فلت (خط واخ قحس إلى بداحات 
مسارحنا.» وفى فترة لاحقة, فى مقدمة طبعة ١١۱۹ء‏ يضيف: «فى الحالة التى قمت 
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فيها بوضع العمل على خشبة المسرح» بدت الأميرة الاسبانية وقد اكتسيت أبعادا تفوق 
تلك التى ظهرت بها فى الرومانثي: حيث تولد معها النفوذ الخاص باله الخمر الذى نراه 
فى رومانٹی أيبيرى شعبى وثقافى» يبعد كثيرا عن الأدب المسرحى الاسبانى الخاص» 
والذى نراه فى مجمله عذبا ومعسولا. 

إن أول تناقض يمكن أن نعثر عليه فى هذا العمل هو هذا: حين أكد المؤلف على 
أنه لم يكتب عملا تاريخيا » جعل الشخصيات تتكلم بلغة يعمد إلى طرحها للاستخدام» 
وذلك بواسطة الألفاظ القديمة التى لم تعد تستعمل (هوهلاة - 2,315 إلخ) أو اللجوء 
إلى بنية قديمة للأسلوب (6617030/ 5113غنالا 18- جيرتكم - جسدة «El su cuerpo‏ 
عظامى هع اص 5هاء وجهى 3853© دأ" ها إلخ)؛ جمل تحمل أفعالا متأخرة: إلخ, 
لغة قديمةء ذات طابع يرجع إلى العصور الوسطى. بالطبع» فالأمر هو بمثابة استخدام 
لغة إصطلاحية أساسا والتى» بطريقة أوتوماتيكية تنقل هذه الاصطلاحية إلى البيئة 
التى تتحرك خلالها الشخصيات. إنها «التقليدى والتوقيعى الغة الاسبانية القديمة 
الشعبية» والتى يشير إليها المؤلف فى الإهداء الذى يأتى فى مقدمة العمل » والتى 
لا نراها حرةء ولا توقيعية أو حتى شعبيةء وإنما هى فى الأساس لغة مزيقة ومصطنعة, 
باعتبارها لغة درامية وهى تمثل أول خطاء وخطأ كبيرء من جانب الكاتب. إلى هذا 
العنصر الاصطلاحى والمصطنع» الذى من الضرورى الإشارة إليه نقدياء حيث يصدر 
ليس إلا عن لغة شخصيات العمل الدرامى التراجيدى» يجب أن نضيف كل تلك 
المشاهد ذات الحشود الشعبيةء وخاصة فى الفصل الأول والتى لا تملك أية وظيفة 
درامية أخرى غير تلك التى تكمن من تلوين الخلفية التاريخية للعمل؛ التى تتوافق مع 
الفلسفة الجمالية الحداثية للوحة التشكيلية. إنها عبارة عن مشاهد تسويفية للحدث 
وتقع على هامشه. وهى من الناحية الوظيفية غير ضرورية بالنسبة لبنية العالم 
الدرامي. 

يصب الحدث التراجيدى تركيزه فى العاطفة الرهيبة والزائدة عن الحد التى 
تشعر بها الأميرة تجاه الكونت ألاركوسء والتى يخضع لهاء فى ذهول وجنون بسسبيهاء 
الملك: والد الأميرة والكونت ألاركوس. وقد قام الملك: الذى عزم على اغتيال زوجته بسبب 
حبه لامرأة أخرىء» اغتيال شهدته الأميرة ابنته» بالتراجع لضعفه وخوفه من أن تكشف 
ابنته الجريمة الخفية. أما الكونت, الذى أحب الأميرة منذ سنوات» فيقدم على قتل 
الكونتيسة حتى يتمكن من نيل يد الأميرة» وذلك بناء على طلب من والدهاء بل بتاء على 
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الإغراء القامض والفعال الذى تمارسه الأميرة عليه بصفة خاصة. وما إن وقع اغتيال 
الزوجة العاشقة والبريئةء التى يحبها والتى لم يكن لديهء مع ذلك رأقة بهاء يعود, 
محطماء إلى جانب الأميرة: وهو يشعر بالذنب, كما يشعر الملك أيضا بالذنب لأنه 
قضى على آمال ابنته. إن لعنة عاطفة تقف فيما وراء الخير والشر قد حلت أولا بالملك 
ثم بعد ذلك بالعاشقينء اللذين بقيا منهكين يتأبط أحدهما ذراع الآخر. وقد أصبح 
الكونت متهالكا يسيب الخوف أما الأميرة فقد تهالكت يقعل الحب. أما المرضعة: التى 
تحضر هذا المشهد المؤلم, تبتهج خلالهاء فهى ترى فى تحطيم العاشقين انتقاما لجدهاء 
الذى أمر جد الأميرة بان تفقاً عينيه؛ انتقاما لأبنائها الذين أمر الملك والد الأمير بقتلهم 
رفعا على الخازوق» وانتقاما لأمهاء التى أمر الكونت الاركوس بشنقها وجلدها بجريمة 
السحر. وانتقامها هنا يكمن فى رؤيتها للكونت والأميرة تحت سيطرة عاطفة رهيبة 
ومدمرة؛ رغم أن الأميرة ترى فى مثل هذه العاطقة سعادة غامرة, رغم أنها مدمرة, 
فهى تمثل بالنسبة لها نجاحا ساحقاء حيث إن فلسقتها تتلخص فى هذه العبارة: 
«الغرام هو كل شئ!». المرضعة تصرخ فى وجهها: «إلى الجحيم!» والأميرة تجييها: 
«إلى الجحيم» إذا كان هناك مجال للحب!» وعند هذه الإجاية يسدل الستار. 


ومن جديد نجد القدرء الشخصية العظمىء إلى جانب الطموح والموت» فى 
مسرح خاثتيتى جراى؛ يحكم فى صورة خفية»ء ولكنها حاضرةء حيوات وعالم العاطفة 
عند الأيطال. ولكنه قدر لديه الكثير عن الفكر الأدبى السابق على العمل الدرامى نفسه, 
ویالتالی» فإنه يعمل كما لو كان إنسانا خارقا بسيطاء دون ما تعمق» دون ما خطورة 
ودون ما حقيقة التراجيديا التى كتبها جراوء رغم أنها تحتوى على مشاهد ذات جمال 
فائق أى كثافة درامية عاليةء هى» مع هذاء مقدمة بطريقة عفوية مطلقا » ومن ثم» فإنها 
لا تتمتع بمعاصرة من الناحية الأصلية . فى عام ۱۹٠۷‏ كان من غير المعقول ولا معنى 
له أن يقوم أحد بكتابة مأساة أدبية ليدلل كيف أن القدرء المحرك السرى للعواطف, 
يعمل على تدمير البشر. لم يكن كافيا أن نكتب مسرحا جميلا حتى نصنع مسرحا 
حقيقيا وما كان كافيا أن تصل بالعواطف الإنسانية إلى منتهاهاء كما فعل 
إيتشيجاراى 569313 والرومانتيكيون» حتى نتمكن من صناعة «مسرح حيوى» كما 
طالب بذلك الكاتب. ولهذاء فما كان من الغريب ولا من المنصف أن يرفض مسرح 
الكاتب من جانب الجمهور والنقاد على حد سواء. مسرح مزيف ومبتذل واصطلاحى 
مثل الذى قام جراى بنقده بحقء لا يمكن تجاوزه بعمل مسرح آخر مزیف» اصطلاحى؛ 
وفى الأعماق» هو مسرح مبتذل. 
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إن المعُلّم الأخير فى هذه الرغبة الهادفة إلى ترميم التراجيديا عبر الاختلاف مع 
فنون مسرحية معاصرة: دون الحاجة الداخلية إلى التغيير عن نظرة مأساوية للعالم, 
يأتى ممثلا فى عمله: الابن السفيه 5:00190 و[ذ! 1ع » حيث يقوم جراى بكل مهارة بخلق 
جو للتماذج بين موضوع الابن المسرف» موضوع فيدرا 560:8, موضوع سارة 25308 
المرأة العاقرء ويدرجة ماء موضوع أيوب 5ول. تتوافر فى العمل «اللوحات التشكيلية» 
دون أن تكون لها وظيفة درامية؛ أدت إلى التقليل من تماسك بنية العمل. يتركز الحدث 
فى لوتان 10180 الحالم: الذى ما إن عاد إلى بيت والده. حتى يتركه من جديد حتى 
يعوب إلى عالم المغامرات. حاملا معه خطيية أخية أوسين 0580 » الرجل العملى» دون 
ما خيالات» يسلم نفسه تماما للعمل قى مال والده. ويعد بضع سنوات» وخلال موجة 
من الجفاف الرهيب أهلكت المواشى والأراضى الموروثةء يعود لوتان منتصراء وقد حقق 
شهرة وأصاب أموالا كثيرة, قدمها لأهله فأتقذهم من الفناء على يد الشعب الجائع. 
بالنسبة لأوسين» يرى أن نجاح أخيه ليس إلا فضيحة وظلما. يدفعه حقده إلى قتل 
لوتان» وحين لم يتمكن من قتله ينتقم منه بكشف النقاب عن العاطفة المتوارية التى 
تحسها إيلدا ۴1۵3 زوجة أبيهماء تجاه لوتان. وأما هذه (زوجة أبيهما)ء تفر هارية» فى 
المشهد الأخيرء باحثة عن «المسيح» الذى يبرئ العمى وينشر السلام على المكرويين. 
العمل من الناحية الفلسفية الجماليةء يأتى على درجة عالية من الجمال؛ ولكنه كعمل 
مسرحى يبرهن على المأزق الذى وجد فيه جراو فى محاولته لرآب صدع التراجيديا 
بالتراجيدياء دون أدنى غاية إلا العمل الجميل والمختلف, دون أدنى عالم درامى غير 
العواطف التى لا تعنى شيئًا بعيدا عن إطارها الذاتى. وهكذاء فإنه فى أعماله 
التراجيدية يقدم لناء بدرجة ماء مادة تكافق للتراجيدياء بنايات أدبية جميلةء أعمالا 
غرفية يغيب عنها تحديدا نظرة مأساوية أصيلة. 


جراو» ريما بوعى منه لهذا «المأزق» يتخلى عن هذا الطريق العقيم بلا مقايل؛ ثم 
يبدأ فى كتابة أعمال يجرب فيها مخارج عدة. أحد هذه الأعمال تمثلت قى العودة إلى 
الأسطورة الأسبانية لدون خوان والتى كتب عنها عملين سوف ندرسهما فى الباب 
القادم؛ مخرج آخر يشكله المسرح التقدى الموجه ضد المجتمع الاسيانى المعاصر؛ مع 
إظهار قدر من الميل إلى المثالية الأخلاقيةء تمثل هذا المخرج فى عمله : فى إيلداريا 
2 85 ؛ أما الطريقة الثالثة فهى طريقة المهزلة القصيرة «الفارس» الذى يبدأ 
بعمله: للسيد بجماليون senorde Pigmalion‏ اع . 
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فى إليداريا 194818 ۴ء الذى كتب قبل الحرب العالمية الأولى بعام يأتى بمثابة 
أسطورة سياسية. فى المقدمة التى يصدر بها هذا العمل كتب المؤلف. عند طيعه له فى 
لوسادا 383 :: «فی عام 917 الوقت الذى افتتح فيه هذا العمل الكوميدىء كانت 
إللدارياً وأسبانيا: زآمم اخزى: غبارة عن صهريج من :الزيت. كل الاخطرابات كاتنت 
داخلية وتم قمعها بالسجن والتعذيب وقاتون الإبعاد والاغتيالات.» 

يقنم العمل جالة الفشل التن عت بها أحد. رخال السياسة: ركس الحكومة الذى 
ينتوى القيامء كما يقولء «بثورة أخلاقية فى إيلدارياء بادئًا بهذه الثورة فى حياتى 
الخاصة». إيبرونتس «Eprontas‏ الرجل النزيه, يتفجر ضد القسادن العام والخاص فى 
البلاد. الكاتب يدين المجتمع الراكد ويكشف النقاب عن أساطيره الرسمية (الشرف. 
أعمال البر العامة) مبينا زيف هذا كله. ها هو, على سبيل المثالء أحد البراهين التى 
يسوقها ضد المجتمع: 

وهنا رسيس انان ذا ای کل ما هى تنروق مل ف فى النادرا كد 
وما هناك من مجهود يذكر فى سبيل الإعلان عن الارادة. أمثال وغايات. بعض المقاهيم 
المطمورة التى باتت متحجرة؛ وما تبقی من الروح الإنسانى أصبح غير مفهوم. كل شئ 
فهى يحلم.» 
رأسها إيبرونتس 808885م5ء الذى يتميز بنقائه الأخلاقى» وقدرته على التضحية بنفسه 
فى سبيل حيه لبعض المثل وسموه الروحىء وثانية هاتين المجموعة, يقف فيها حزب 
الأفلئنة: سو :من بيثم شبخضبية زوجة السناستى نفسه: الح تتح فقط عن تق 
المعركةء ويانتصارهم هذا يصبح بالإمكان العمل على رفعة الكرامة السامية للمهزومين. 

فى إيليداريا 03:13!! نلتقى بالبطل المثالى: الذى يرى العالم, كما يؤكد البطلء 
مك متمثلا فى الارادة, وإلا فإنه لا شی»» يطل يظهر بأسماء محتفة, مرة تلو الأخر ى 
نون الشكلافات مامة يطول ومرن ناكا فن الكتاية الوح لكاكيكى حراوة الذي 
يتيع القالب المصنوع من قبل نيتشه. بيطلء يشبه نفسه دائماء فى يعض الأحيان يظهر 
ذكراء وفى بعضها الآخر أنثى: ويرجع ظهوره لأول مرة إلى E‏ التاريخ الذى ظهر 
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فيه عمل قصير للكاتب تحت عنوان: الشيطان الثالث E1 ا٣۵۲ ٥٣٥۸٥١‏ والذى يلعب 
دور البطولة فيه جابريلا 635:©/3. التى تعد بمثاية النموذج الأول للمرأة القوية, البطل 
الخارق: للرجل الخارق. 

أما سيد بيجماليون ٢٥آاة‏ »وا۴ 06 :5600 61ء المهزلة المأساوبةء التى رفضت فى 
إسبانيا بواسطة مارتينيث سيرًا ۲۲آ 81310862 حسب ما يحكيه لنا مؤلف العمل. 
فقد ترجم إلى اللغة الفرنسية بعد ظهور الطبعة الاسبانية بقليل وتم افتتاحها فى 
باریس على يد شارل دولين ااا 83:165© وذلك فى افتتاحه لمسرح الأتيليه 56أهةم7 
Atelier‏ ا “de‏ ويعد ذلك بقليل يقوم كارل كيبيك ع56ق)ا ا©:3ا بافتتاحه» عام 215560 
فى المسرح الوطنى فى براغ. فى عام ۱۹۲۸ء يسبقها النجاح الذى حققته على 
المستوى الأوروبىء ثم افتتاح المهزلة المأساوية فى إسبانيا. 

توزع هذه المهزلة بين مقدمة وثلاثة فصول. فى المقدمةء ينتقد الكاتب بشدةء فى 
تقنية قريبة من تلك المستخدمة فى «الساينيت» البيئة التجارية التى يحيا فيها رجال 
المال الإسبانء الذين أصيح المسرح بالنسبة لهم مجرد وسيلة لكسب المال وليس أداة 
فنية, مبديا بهذا عدم توافقه مع الوسط المسرحى الذى رفض أعماله. بينما نجد 
الفصول الثلاثة الأخرى تتركز حول الرواية الدرامية لبيجماليون وعرائسه. فها هو 
بيجماليون قد أبد ع عدة عرائس تشبه فى كاملها الإنسانء مزودة بالذكاء والكلام والتى 
يدعوها حاملا السوط فى يده. تحمل كل دمية اسما لنمط شعبي إسبانىء الذى يعد 
وضعا لأنماط لنوعية معينة من الوجود البشرى. فى الفصل الأول يقوم بيجماليون 
بتقديم عرائسه. معرفا كل واحدة منها. فى هذا التقديم یری ردود ريجيث سالثيرو 
Rodriguez Salcedo‏ «قيام البطل يمهمة واضحة تكمن فى تحوله إلى راو حماسى» 
(المقال المذكور» صفحة؟؟). بيجماليونء مع هذاء يخلو من موضوعية الراوى الحماسىء 
حيث يوجد بين أرجاء عالم العرائس, الذى يبدو فى مواجهتهم عدائياء يحب كما هی 
حالة بومبونينا 8زوروم 60م العروس الخارقة للعادة الجميلةء والتى يحب فيها جمالها 
ذاته. الاستياء والكراهية التى تيبديها العرائس تجاه صانعهاء والتى ظهرت واضحة فى 
الفصل الثانى» تبلغ ذروتها فى الفصل الثالث باغتيال بيجماليون؛ والذى خر صريعا 
على أثر طلقة صادرة من بندقية بدرى دى أورديما لاس 06873135:نا 06 258010 أذكى 
الدمى جميعاء والذى يجسد روح الشرء كما تلقى الضرية القاضية على يد خوان البويو 
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(الآبله) هده8 اء «دنالء الذى يجسد الحاجة: الدمية التى حرمت من نعمة الكلام. وقبل 
أن يتلقى بيجماليون الضرية القاصمة على يد أشد عرائسه بلاهةء صاح فى صورة 
بروميثيوس الجديد 560516160, وهى يحتضر : 

«الآلهة تكون الغالبة دائماء تطيح يكل من تسول له تفسه أن يسلبهم سرهم... 
كنت ساتفوق على الإنسان» وها هى تماثيلى المتحركة الأولى التى أضعها موضع 
التجربة تقتلنى غدرا... قدر يائس وحزين للإنسان الذى يلعب دور البطولة, والذى 
يخضع للذلة الدائمة حتى الآن» فى كبريائه» من قبل تلك الدمى التى صنعها من وحى 
خباله أينمء 

فى هذا العمل يتعايشء دون أن تصل إلى تكامل عميق من الناحية الدرامية, 
ولعل ذلك يرجع إلى غياب الانسجام الأخير فى نظرة الكاتب» عدة مستويات دلالية. أول 
هذه المستويات هو ما أشار إليه فى مقاله من قبل رودريجيث سالثيرو: «إن الدمى 
تتساوى مع الشخصيات المخلوقة من لحم ودم وتصبح رمزا للإنسان؛ الذى تحول إلى 
رويوت على بد القوى اللاعقلانية للعالم الحديث. والدمى» حين تحاول تدمير هذه القوى, 
تتمرد وتقتل صانعهاء الذى يتحول هكذا إلى رمز للميكنة التى لا روح فيها للثقافة» أما 
المستوى الثانى فإنه يرجع بأصوله إلى كتابات أونامونى ٥۳ھ‏ ہل()» فإنه يطرح 
العلاقة الرمزية الله- بيجماليون/ المخلوق- الدمية» مع فارق هام جدا يكمن فى أن 
الدمية» فى تمردها على صانعها تتمكن من تدميره: بالغة بهذا يعدا جديدا من الحرية. 
أما المستوى الثالث» بالاضافة إلى كونه مدلولا دينيا وفلسفيا جمالياء فإن الانسان- 
بروميثيوس» سارق سر الحياةء يتلقى العقاب من قبل ما صنعت يداه» مثله فى ذلك مثل 
الفنان الذى» حين يأسره جمال عمل قام برسمه. تأتى نهايته على يد كائناته التى هى 
من وحى الخيال. وعلى جاتب آخنء فإن المدلولات الممكنة داخل المهزلة لا تنفد 
باستعراض هذه الثلاثية التى ترد على صورة العلاقة بين المبد ع ومخلوقاتهء وإنما 
بالإمكان أن نشير إلى مدلول رابع تبدو فيه أيضا العلاقات المتشابكة التى تربط الدمى 
بيبعضها البعض,» والتى يصبح مدلولها هى الإفصاح عن أشكال بدائية ومناهضة 
للفروسية فى الجانب السلوكىء تتميز بالجبن, والأنانية والنفاقء والعريدة والبلاهة 
والشر. إن عالم الدمى: الصورة المشوهة المجتمع الإنساتى؛ يجعلنا نطلع هكذا على 
الطابع اللافروسى» الأوتوماتيكى الأعمى لذروة عمله الياحث عن الحرية: التمرد. إن من 
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يقول الكلمة الأخيرة فى الدراماء طبقا للرواية الثانية لعام 1۹۲۸ء هو خوان الأبله, 
وليست هذه الكلمة هى بالكلمة الإنسانيةء وإنما هى ذاك المقطع المتكرر والغفل الذى 
یکمن فى قوله «كى . کو». 


۲ - دون خوان بين زمانين : 


كانت المرة الأولى التى تصدى فيها خاثينتوجراو لدون خوان فى عام 1917 
حين كتب: دون خوان دی كاريانا 63:111808 08 وسل 208 » والذى قيهء طيقا لما کتبهء 
أراد أن «86066408 شخصية لدون خوان حديثة بعاطفة وحب» شخصية ليست هى 
دون خوان ذاته». هذه الشخصيةء كتب فى مناسبة أخرى - «لو تصرفت مثل دون 
خوان لأحست تفسها مثل وارثر ۷3٠1#‏ » ولعانت من المرارة والحثين, واسكبت 
الدمرع اة آلا أك من حبها الح ولخرجت من عب الرجوة قى اة تقل ن 
تلك التى خرج بها الساخر الكلاسيكى» ولكن بوعى أكثر عن الحياةء ولسارت عبر 
الدنيا تنعم بهرج غرامى مستمر, تصل بعده إلى ما هو ساخر فى الواقع وإلى صلف 
فى التعبيرء دون أن يشرع قط فيما هى من السفاهة وتاركا فى كل مكان توقف به 
حسرة وخيبة أمل» وبدل أن يصل إلى حد اليأس» كأي إنسان» استمر فى طريقه من 
مسكن لمسكنء تاركا أثرا فى كل شئ ينطوى على جنونء وعظمة ونبل.(...). كان یری 
بأن أحدا لن يتمكن من أن يحرمه من «الشعور المؤلم»(7*. 

من بين المميزات التى يبرزها الكاتب فى شخصيته التى أبدعها فى السطور 
التى سردتها للتى نجد اثنتين منها فقطء هما الموهجودتان على صقحات العمل: 
السخرية والصلف. أما بقية الصفات فلا تتوافر فى الشخصية؛ وإنما تتوافر فقط فى 
كلمات مؤلفها. لى أن الكاتب قد توافرت لديه النية فى خلق هذه الشخصية التى يتحدث 
عنها فى التقديم, لما استطاع أن يرسمها. إن دون خوان دی كاريانا أقرب ما يكون من 
دون ميندى الذى يتحلى يروح دون كيخوتى فى عمدة سلمية El Alcalde de Zalamea‏ 
لكالديرون دى لابازكا 82,68 ها مل 0106:00© منه إلى أى قناع لدون خوان فى مهزلة 
قصيرة أو أويرا فكاهية» الذى يعيش على ذكرى شهرة موروثة ليست» بالطبع؛ شهرتهء 
وإتما هى شهرة تابعة من النمط الذى يلعب دوره. 
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العمل يروى لنا المحاولة التى راحت سدى من قيل دون خوان لكى يفزى قلب 
فتاة غامضة وجميلة؛ لا تظهر على خشبة المسرح, والتى تظهر لنا حقيقتها فى النهاية, 
إنها ابنته هى. لو أن خاثينتو جراو أراد أن يكتب ترجمة فظة وساخرة عن أسطورة 
دون خوان» لكان هناك توافق بين التنقيذ الدرامى والنية الخلاقة بصورة تامةء ينجم عنه 
مهزلة قصيره ممتازة نحس فيها بلذة طعم التهكم, ولكن عند اعترافه بأهداف ذات 
أهمية كبيرة نشعر فى ألم بأننا مضطرون لإعلان فشله»ء وذلك لوجود عدم توازن لا 
يمكن تخطيه بين هذه الأهداف وتنفيذها دراميا. ولا يمكننا بأى حال تأكيد هذه 
الكلمات الصادرة عن المؤلف» ولا حتى تلك التى نوردها: «دون خوان دى كاريانا... هو 
شخصية إسيانية... ومأساتهء القابعة فى أعماقه وبين السطور, من أنه لم يتمكن من 
أن يصبح ما رسخ فى لا شعوره وأراد أن يكونه. تحول بينه ويين هذا الأمر الصفات 
الرقيقةء التى تقل؛ فتجعل شخصيته البطولية تتحلل فى صورة ضعف عاطفىء دون أن 
يكون هناك انتصار لواحدة على الأخرى.» وما هناك من مثل هذه المأساة: حيث لا 
يوجد نزاع» خارج عن إرادة المؤلف. 

نعتقد بأن أسوأ عدو لمسرح جراى لم يكن هو الجمهورء ولا النقاد» ولا حتى 
القائمين على أمر الانتاج الممسرحىء وإنما هو ذاك العدى القابع فى أحشاد أقكار 
الكاتب أو » بتحديد أكثرء «النزعة القوية إلى فلسفة كل شئ». الأمر الذى أشار إليه فى 
وقت مبكر جدا ماراجال ااةوة:8!2 فى المقدمة التى تصدرت الكتاب الأول لخاثينتو 
جراو بعنوان نسخ طيق الأصل 173805105 عام 224 

فى عام ۱۹۲۰ء يعمله ساخر لا يسخر ا#ناط se‏ مم عنان ,ه#130ناط أن » یعود 
خاثينتى جراو ليحمل إلى خشبة المسرح بشكل واضح ومفتوح» أسطورة دون خوان. 
فى المقدمة- التى تتسم يروح العدوانية مثل كل مقدمات جراو- يطرح المؤلف ترجمته 
الذاتية لشخصية دون خوان» بعد رفضه لكل الترجمات الأخرى. «إن تراجيديا دون 
خوان- كتب- لا تكمن فى أنه غير قادر على الحب» حيث إنه يحب على طريقته. وفى 
هذه الطريقة تكمن فطرته كاملة. وشيقه(...) يكتسب مجدا ونفوذا غير متناهه بحماس 
لم يستطع أحد أن يتنفس ساعة حدته(...) الضجر الآنى» الذى هو قاسم مشترك بين 
الجميع؛ نراه يزداد فى حالته, كما أن قدرته للطموح والافتخار تبلغ قوة مجددة خارقة 
للعادة. إنه» إذن. رجل مغرور للغاية وجشع لا يقنع وينفس هذه الطريقة السهلة فى 
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تجديد طموحاته وشهواته العنيفة ينطفئ حبه الملتهبء محررا إياه من كل ملك وألم(...) 
إن دون خوان الذى أراه آنا دائما ما يحمل الروح والجنس والحياة على سطع الجلد». 

يتكون العمل من تقديم» وخاتمة وخمسة فصولء كل منها يحمل عنوانه الخاص؛ 
عنوان ذو مغزى لكل مرحلة من مشوار دون خوان. هذه البتية فى لحظات العرض 
المسرحى تذرى الحدث الدرامى الممكن للعمل. ليس هتاك 4١۲م‏ 67 حدث لا 
خارجى ولا داخلی» أى: لا توجد دراما. 


يعمل التقديم الذى يحمل عنوان أصل دون خوان 3#نال 030 06 0:1980: على 
عقد صلة بيننا ويين أبوى دون خوان المستقبليينء المنفصلين منذ زواجهماء وقد نجم عن 
حالة الانسجام التى اعترتهما عابرة وجود دون خوان. ينتهى التقديم بتوسلات من قبل 
دونيا مارياء الجدة القادمةء إلى العذراء مريم تطلب فيها أن يكون المولود ذكراء فى 
المقام الأولء وفى المقام الثانى: «أن يكون ذكرا لا يموت ميته دنيئة دون ما حسرة أو 
مجدء بعد أن يعيش حياة تافهة... أن يكون ذكرا يفعل شيئاء أن يكون شيئا... بالله 
عليك» يا عذرائىء ليولد ذكرا لا شجرة خوخ!». تستجيب العذراء للتوسلات ويهذا 
سيكون المولود رجلا لا شجرة خوخ. ليس من الممكن استيعاب موقف أكثر ظرفاء 
وصبيانية ومخالقا لما هو درامى كرواق لدون خوان المستقبل. إنها مهزلة قصيرة. 

أما الفصل الأول (شبابيات دون خوان) ٣ال‏ 000 de‏ 5أ06ء8001656 فيروى لتا 
العاطفة التى ظهرت فجأة لدى فتاة يلغت سن الشباب بعد» تعيش فى منزل دونيا 
مارياء نحو الشاب الصغير دون خوان» وسقوطها وانتحارهاء حين ألقت بنفسها إلى 
الفناء من نافذة الدور الأخيرء كما لو كانت قصة متسلسلة. ينتهى الفصل هذه المرة 
أيضا بظهور دونيا مارياء أمام «عذراء ثورباران» أيضا: «عذرائىء لقد طليت منك 
حفيدا يكون خارقا للعادة بعض الشئ ولكن ليس إلى هذا الحد!» إنها المبلودراما. 

فى الفصل الثانى (دون خوان بين النساء ere5sزuص Don Juan entire‏ ترى دون 
خوان وقد انخرط فى عمله حتى أذنيه, داخل غرفة أديليا 806113 التى تحس تبرما فى 
حاجتهاء كما ستفعل بعد ذلك أختهاء لآن تشرح للجمهور سبب وجودها على خشبة 
المسرح. لقد أتى إليها دون خوان وأغراهاء بعد مقاومة ضعيفة:, بلغة بليغة لمفازل 
رخيص. وحين أصبح على وشك أن يواقعهاء دخلت الأخت الأخرى ثم بدأت تشرح 
بأنها قد غرر يها هى الأخرى. «الحب يكمن فى التنوع»» قال دون خوان. فى الواقع. 


1531 


فإن دون خوان ليس هو دون خوان» وإنما هو تجسيد بسيط لترجمة بائسة «منازلة» 
أدون خوان. وحين تعود أديليا لتصيح وحيدة» يخرج دون خوان من مكمته ويغرر بها 
فى هذه المرةء حيث قد نال منها ما كان يردده ويطليه منها مرارا: «ليلة حب». 

الفصل الثالث (مشروع دون خوان دل امك de‏ 7وآءء8لاه:5 يقوم على أساس 
من المناقشات القليلة الكينونة حول شخصية دون خوان» على لسان مجموعة من 
الشباب الكسالى ومجموعة من الشابات اللاتى لا تقل درجة الكسل عندهن عن 
الشباب» والذين تجمعهم مناسبة محاضرة يقيمونها عن دون خوان. 

فى القفصل الرابع (دون خوان والأوياش 58:03 اء «ددال ٥٥١‏ ينقلنا المؤلف إلى 
قعالم داخلى بانسس» وذلك حتى بين آنا النقوة العنامل لنون وان الذى أغرم بفخاة 
جديدة تدعى تيسبيا 718563, محبوية أحد الأفراد الظرفاء من الطبقة الشعبية (الملعب 
بالزتدرايس): والتى أصيِيت بالفزع مه القتاة والعجوز الث تعيش هعها تتكلمان لغة 
غير مهذبة: والتى من المحتمل أنها تقوم مقام الصفة «الشعبية». يعود دون خوان 
ليخرج ما لديه من مخزون الغزل المستهلك (ما الذى يساوى على وجه البسيطة كلها 
أحد أهداب عينيك القاتلتين؟» يقول الفتاة) ويعد مشهد قصير مع الريندويليس» الذى 
يهدده بمطواه يخرجها ثم يفتحها «فى أقل من ومضة برق»» والذى يتجه إليه دون 
خوان فيتتزع سلاحه منه ثم يطرحه أرضا فى ضرية فنية رائعة لا تصدر إلا عن 
ملاكم» وهنا بدت الدهشة على وجه الفتاة ثم يردد أمامها: «إنى متعطش إليك كثير!!», 
وهى كلمات لا تعرف الرد عليها إلا بقولهاء «وقد أصايها الجنون» وأخذت ترفع صوتها 
عاليا »- طبقا لما يورده الكاتب فى التص الثانى-: !!! مليكى!!! بكل ما فى الكلمة من 


فى القصل الخامس يجرى دون خوان حوارا ساذجا مع الشيطان الذىء بما أنه 
يعرف دون خوان جيداًء يصيبه بشلل مفاجئ» يتركه متسمرا فى الأرضء الطريقة 
الوحيدة التى يتمكن بها من منعه من أعماله العدوانية والحديث فى هدوء. ولقد وصل 
الأمر بالشيطان أن يحيط دون خوان علما بأته مسموم وسوف يلقى حتفه قريباء كما 
حاول أن يغريه بأن يعمد, مثله, إلى التمرد على الله, الأمر الذى لم يقبله لأنه. كما 
يقول: «يرى بأن التمرد يعنى بان هناك سيدا يتمرد المرء عليه, وأنا ليس لى من سيد 
قط. آنا سيد تفسى» يستمر الحوار بيتهما يعض الوقت» وفى النهاية» يودعه الشيطان» 


152 


بعد أن أنهى مهمته» ياختقائه تحت الأرض, تاركا دون خوان مع ثلاث شخصيات 
جديدة: القدرء يرتدى زيا أزرق» والحياةء ترتدى ثويا أحمر اللونء والموت»ء يرتدى ثوا 
أسود اللون. يتحدث الأريعة فيما بينهم» حتى يظل دون خوان» بعد أن تلاشت 
اله لز قادو خرن الحعراء يتقرو إلى حور عو متهذيا تخو ا 
معشوقاته» التى تحمل فى طياتها سرا يريد أن يكشفه ويمتلكه. 


أما الخاتمة (شهرة وصدى دون خوان 30#نال 000 06 165003613) فهى عبارة 
عن مشهد يحتوى اعترافات متوازية. ثلاث نسوة من أعمار مختلفة وطيقات اجتماعية 
مختلفة أيضا يعلن أمام كرسى الاعتراف الكنسى نجاح دون خوان: الذى لا يستطعن 
نسيانه ومازلن يحببنه» دون إمكانية قط لندم على ذلك» حتى بعد موته ودفنه»ء. على 
الرغم من أن دون خوان لم يمت فى الحقيقةء إن كما تقول الفتاة الثانية التى تنهى 
الخاتمة والعمل : «يبدى لى أنى أراه فى الشوارع» هارياء بحيث لا يتمكن أحد من 
اللحاق به مطلقاء مثل السعادة نفسها» . 


إنه لمن الصعب على الفهمءفى غياب الكيفية الدرامية وعدم وجود الصراع» 
الحدث؛ وحتىء» دون خوان باعتباره كافيا لتكوين الشخصية: هذا التأكيد من جانب 
باليويتابرات :8:2 08هناطالاء والذى يتوافق مع تأكيد آخر من قبل خيولياتى 350آانة6 : 
«هذا العمل يعد بمثابة دون خوان الأكثر أهمية فى المسرح الإسبانى للقرن 
العشرين»“. 


۳ - الرجل الخارق والقدر Superbombre Ydestino‏ : 


فى الفترة من ۱۹۲۹ وحت ی٥٤۱۹‏ كتب جراو سلسلة من الأعمال ظل يكرر فيها 
بحبكات مختلفة نفس الهيكل الدرامى حول شخصيات لم تتغيرء ونفس الأفكارء ونقس 
المعانى. فى كل هذه الأعمال تلحظ ظهور الرجل والمرأة القويين» يتفوقان على بقية 
الأحياء» يكمن سرهما فى العناية بالأنا ويستمدان قوتهما من الأنانية المطلقة» والتى 
تعتبر كمصدر خصب السلطة. وحولهما يدور فى الخفاء أى العلن القدرء والطموح 
والموت. وهنا يصل الشكل الدرامى إلى الدرجة العليا من التذريةء بحيث جعل البنية 
الدرامية تقتصر على تتابع غير مرتبط من الفصولء يطلق عليها «اللوحات» «الصور» 
أو «اللقطات». هذه الأعمال تتطلع؛ دون أن تصل إلى غايتهاء لكى تكون يمثاية 
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التشخيص للمجتمع المعاصرء الذى تسيطرءعليه أخلاقيات النجاح» وإنما هو محكوم 
فى حقيقة الأمر من قبل بالأسياد الثلاثة الذين يحكمون العالم الذى تحيا فيه : 
الشيطان» والوهم » والموت. 

فى عمله الشاب بارونا ۷۵۲٥٣‏ 308118:0ه ا۴ تتجسد شخصية الرجل الخارق فى 
رجل مهدد بالتشهير محترفء متأكد من نفسه تماماء يرفض حب أليخاندراءالمرأة التى 
تحمل كل شىء أو لا شىء» الوجه الأنثوى للرجل الخارقء وذلك حتى لا تفقد استقلالها 
وسيطرتها على نفسها. 

فى مجانين العالم الثلاثة ملم" امك sهعها‏ 885 105 » القدر , الوهم › والموت 
يبدون لنا فى صورة يقوم كل منهم فيها بدورهء يتجسدون فى ثلاث شخصيات طفواية, 
تأمل أن تكون أكبر عقل جماعى وميتا فيزيقى للعالم . 

فى السيدة الجميلة 8م902 560052 اء تتمكن المرأة القوية من العثور على 
الرجل القوى» على السيدء على الرجل الذى يتمتع بالشدة التى تمكنه من أن يأخذ 
ويفتح لا أن يتسول والذى تفر إلى جانبه بغية أن تعيش الحياة بكل معانيهاء تاركة 
وراءها خطيبها قبل الزواج منه بليلة واحدة. 

فى بيت الشيطان داطدال امك 6358 ها » الذى يأسف المؤلف فى المقدمة التى 
تتصدره على «الفترة الوحشية التى تصادف أن نحيا خلالها»» موضحاء يدوره, 
استياءه من البيئة المسرحيةء ومنتجي الأعمال المسرحية والنقاد وما يبدونه من آراء فى 
مسرحه» يقدم لنا سلسلة من الشخصيات, التى نجد بينهاء مرة أخرى» شخصية 
الرجل الخارق الذى ترك زوجته فى نفس يوم زفافهاء حاملا معه صكا مصرفيا قيمته 
مليونان من البيزتات (عملة إسبانية ‏ المترجم)» هى عبارة عن صداق العروس؛ كما 
تحشر ايض على المراة التى تبني سياسنة الكل أو لا شىء التى خرجت يحثا عن الرجل 
الذى تتوافر فيه كل صفات الرجولة ؛ وأيضا نجد بين الشخصيات المرأة المهانة والتى 
تحترف السرقة فتأخذ الأموال من الأغنياء حتى تعطيها الفقراء...كل هذه الشخصيات 
تلقى حتفها إما نتيجة حادث اغتيال أى غرق» ونراهم فى صالة الانتظار السماوية» التى 
يقادون إليها بواسطة شخص يدعى قارون 08:68 فى حالة إفلاسن وضجر من العمل 
ليقدمهم للمحاكمة أمام شخص يدعى القديس بابلوء الذى يرئ بان العالم ليس سوى . 
بيت للشيطان؛ وآخر يدعى القديس خوان الذى يتحدث عن دانتى ويروى بيتا من الشعر 


154 


مما جاء فى الكوميديا الإلهيةء وثالث يدعى القديس بدرى الظريق الذى يرى بأن ” 
التبغ» لولم يكن الشيطان قد دس فيه سمه. لكان أفضل تيات". ولا حتى أسواأ أتواع 
المسرح الذى يحتج عليه جراو بلغ مستوى دراميا منحطا وابتذالا تاما ولا صبيانة 
كبيرة مثلما وقع لهذا العمل الذى تركه جراو. 

وفى نهاية هذه السلسلة القدرية يأتى عمل بعنوان ( مشاهد فى أوقات ثلاثة 
وفصول أربعة) 08 en tres momentos Ycuatro Cuadr‏ 6506035) میلو دراما التجسس, 
والذى نرى فيه» مرة أخرىء» المرأة القوية تنهزم بسبب عاطفة الغرام» دون أى تقسير 
لأصلها وتطورها .وكارتتها الآخيرة سوى القير. 

فى كل هذه الأعمال تبدى لنا إمكانية العثور على تأثيرات للمسرح التعبيرى 
الألانى : استبدال التسلسل المنطقى للحدث بتتابع "لأوقات", إزالة صفة الشخصية عن 
الشخصيات فيعضهم لا يحمل اسم علم يحدد ماهيتهء وإثما يحمل اسم جنس يدل على 
المهنة أو النوع ( الخطيب» المخطوبء الزوج»ء الزوجة؛ السيدة الجميلةء المدير... ألخ.), 
الاستخدام الرمزى للألوان فى تمييز الشخصيات (الشخصية الزرقاء ‏ الشخصية 
الحمراء» الشخصية السوداء). أهمية الأنا والقدر... الخ“ . ولكن ليس فى هذه الفترة 
الثانية, وإنما فى الثالثة والأخيرة من إنتاجه الدرامى التى يقوم فيها جراوء مستخدما 
هذه التقنيات التعبيريةء بكتابة أهم مهازلهء التى تحمل عنوان : أهل النار ينتقلون 


. En elinfierno se estan mudando 


: )١1588  ١545( 7265 ثلاث مهازل ەل‎ ٤4 


تتمثل الفترة الأخيرة من فن الكتابة المسرحية عند خاثينتو جراى فى ثلاثة أعمال 
هزلية والتى قام الكاتب فيهاء بعد تناسيه للرجل الخارق وللقدر, بالعودةلكتابة مسرح 
أكثر احتراما وأقل اصطلاحيةء تمتد جذور الصلة بينه وبين السيد بيجماليون بإه5686 !۴ 
صو . يمكن البحث عن نوع من التقارب بين الأعمال الثلاثة نظرا لوجود التهكم 
الباردء وظيفتها التى تكمن فى تمثيل دور القطع المكافىء الدرامى» رغبتها فى الإدانة 
وطابعها الذى ينطوى على رفع الدعوى الدائم ضد المجتمع؛ على تمط المسرح الذى 
كتبه السويسرى دوريما 01۲٠٢۳۹۲‏ » رغم عدم اشتمال مسرح الأول على التعقيد 
الفكرى أو العمق النقدى للكاتب السويسرى. 


155 


فى نظارة دون تبلسيفورد 510:0ه1ة1 ٣٥ل‏ 06 98085 ھا يبدى خاثينتى جراو, 
بفعالية درامية تامة هذه المرة, الدور الإتقاذى للوهم الإنسانى فى مجتمع علمى أصبح 
يصبغ بصبغة تجارية. دون تيليسفوردء مبدع ومخترع للآلعاب: يمتلك القدرة على 
تخويل هالع أفاتن يسع وراء الماذة ويغلو من الضيا إلى عالم يمكن اليش افيه من 
قبل الإنسان وذلك عبر نظارة قام هى باختراعهاوالتى تعد رمزا لأهلية المرء على رؤية 
الخير والجمال هناك حيث الإنسان, الذى ينغلق على نفسه ويقع فريسة لسيطرة نفعيته, 
لا یری شيئًا سوى الشر والقبح. 

أما بيبى كارابيه 8366© اط8 قهى تمثل مهزلة غريبة تحمل دلالة أخيرة تخرج 
عن دائرة حكمنا . فبيبى كارابيه هذا عبارة عن عامل متواضع يملك قدرة عجيبة على 
إضحاك العالم أجمع ليس بسبب ما يقولهء وإنما بسبب الطريقة التى يقوله بها 
وتعبيره؛ الأمر الذى يخصه . ويما أن أعمق تطلعاته ينحصر فى أن يكون مزارعا ‏ 
يحلم بشراء قطعة أرض يخصص لها حياته كلها من أجل زراعتها -» وقد تعاقد معه 
أحد القائمين على أمر سيرك يقوم فيه بإضحاك الجمهورء يفشل فى هذه المهمة لعدم 
تمكنه من القيام بدوره فى تلقائية تامة. يتعاقد معه أحد مدراء المسارح بعد أن اكتشف 
فيه سوهية عالية اتم انون الماساوق. وكا حول بيبى كازابية إلى م اسای 
كبير. الإ أن حياتهء التى أصبحت مرتيطة يعمل يعيد عن ميوله, تحوله» بدرجة ماء إلى 
رجل انعزالى مما أدى به إلى اغتيال زوجته» وأخيرا ءإلى القشل واليأس. كان بإمكان 
هذا العمل أن يصيح حجة على الأشكال التى لا تعتمد على وجود أصيلء والتى إذا ما 
كانت تؤدى إلى النجاح والشهرة. فإنها تدمر الإنسان الذى يخون نفسه بخيانته لميوله 
ورغباته. 

وقد صرح خاثينيى جراو بأنه قد كتب عمله الأخيرء الذى فرغ منه فى نفس 
العام الذى توفى فيه وذلك على سطور المقدمة التى صدره بهاء حتى يقرغ ما فى 
جعبته ويخفف عن نفسه العناء الذى ينجم (...) عن الضجة المستمرة للعالم المرتجف. 
وسط ازدهار علمى تام ومدهش» وعن المجال السياسى الذى يبتعد فى كل مرة أكثر 

عن إدراك العقلء عن مشهد البؤس والجوع للعديد من البلادء عن العناء المتكاثر الناجم 
عن الإسراف المتزايد والمدمر فى صناعة أدوات تدميرية وتخريبيةء عن الحقد الأصم 
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المتراكم» عن الخوف العقيم الذى يشبه البتولة. عن الخضوع للقدر المذل عن الأسى 
المتزايد للشعوب المظلومة مثل إسبانياء التى ولدت فيها. والتى يدرجونهاء فى ابتذال 
جارح» مع بلاد أخرى متوسطة ومراقبة (...) فى الإعلان الجميل تحت عنوان «شعوب 
حرة»» عن القيام بالمهمة التى تنطوى على نفاق الاستسلام» والتى لا طريق لهاء طبقا 
لعبارة مجهولة المصدرء لا أقول السلام, وإنما الخضوع مقابل حصة شهرية تدفع لها". 

ينقسم العمل إلى ثلاث «صور» » ترتبط فيما بينها برباط داخلى وليست مفككة 
كما كان الأمر فى مرحلة كتاباته السابقة. فى الصورتين الأوليين نجد أنفسنا أمام 
أزمة حكومية رأسماليةء يحظى أعضاؤها بنفس القيمة التى يحظى يها نماذج ذات 
دلالات إسبانيةخالصةء حيث قد فشلت فى محاولة تكوين جبهة صد ضد إحدى 
الثورات. ثورة علميةء ذات أصول مثاليةء تقوم بها أقلية من أصحاب النفوذ, وممثلها 
الأعلى: والمتحدث الرسمى باسمها فى نفس الوقت» هو شخص قد حقق تفوقا كبيرا 
بماله من ذكاء براق وحب للإنسانية بطل تعبيرى أصيل بماله من صفة * الرجل 
الجديد". النموذج الجديد للإنسانية الجديدة. والثورة التى تتجسد فى شخصه تأتى 
مقرونة بالموت» والدمار» والخوف» وعدم الأمانء ولكنها تأتى أيضا بالأمل فى عالم أكثر 
حرية وأكثر عدلاء ولأول مرةء يتمكن جراو من صناعة عمل ديالكتيكى,أكثر تعقيدا وثراء 
فى مضمونه من كل ماكتبه من مسرح سابق» حيث لا تؤدى مخالفته إلى نوع من 
المسرح الاصطلاحىء وإنما إلى مسرح ملتزم وإثباتى. 

إنه لأمر مؤسف أن هذه المهزلةء التى تعد يمثابة المحطة الآأخيرة فى مشوار 
الكاتب» لم تأت قبل هذا يكثيرء حتى تمنعه من أن يلقى بنفسه بعد عمله سيد 
بيجماليون 519081108 08 56070 E1‏ » فى طريق ميت لمسرح مفعم بالاصطلاحية: رغم 
اشتماله على مؤشرات فكرية معارضة:؛ مثل المسرح الذى رقع فى وجهه رايات الرفض 
وعدم الاتفاق. 
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رابعا - رامون جوميت دی لاسيرنا )۱۸۸۸ 41۳( 


Ramon Gomez de la Serna 


فى الانتاج الأدبى الوفير والثرى ‏ يشبه السيال الشبق لنهر الأمازون ينتمى 
مسرحه فى معظمه إلى فترة شبابهء حين ظهر فى الآداب الإسبانية للفترات الأولى من 
القرن العشرين «ككاتب مذیب» فى زمن أرستقراطى ودیماجوجی» طبقا لما كتب عنه 
كانسينوس - أسينس ,(")Cansinos_ Assens‏ إنها الفترة التى ظهرت فيها مجلة 
بروميثوس 5006650, والتى وقع فيها كتابات كثيرة تحت اسم مستهار هو تريستان 
0 (تريستان مقطوع الرأس). وكذلك فقد نشر فيها معظم أعماله الدرامية. بين 
عام ۱۹۰۹و ۱١۹١١‏ كتب ونشر سبعة عشر عملا منهاء يتكون الجزء الأكبر منها من 
فصل واحد. وأما الأعمال التى نشرت عام 1105 فهى : الخطة الخيالية وام هاااء 
بياتريث 8831:12, الدمار «ماء2865018, حكايات الزقاق Cuento de Calleja‏ › دراما 
القصر المهجور Palacio des abi‏ اء0 »E1 drama‏ ومن بين التى نشرت عام ١5٠١‏ 
المتاهة aber‏ ۴1ء والراقصة 185:ةانةط ها ؛ وفى عام ١91١‏ الذين يمشون وهم 
ثأئمون 5هاناط03ع5 وها » الخالدة دلالاعء:05ه51 ها الخطه الخيالية هامهالا (رواية 
ثانية), العيور 1285160 » حفل الآلام 5:65اه00 de‏ 58و19 » التاج الحديدى ناهره:مه ها 
deherno de dolores‏ » البيت الجديد «L a casa nuera‏ الإجماعيون ‘Los un animes‏ 
فى عام ١١۱۹ء‏ مسر ح العزلة030ع501 reat en‏ » المصاب بلوئات الجنون م6أأهمنا! اع. 
وقد قام رامون جوميث دى لاسيرا يجمع جزء كبير من هذه الأعمال فى كتابين, 
النذور5061:00 ودراما القصر المهجور „DEI drama del palacio deshabitado‏ ف 
عام ١12١‏ يتوقف عن الإنتاج الدرامي. ويعد ذلك بسنوات كثيرة. فى عام ٩۱۹۲ء‏ 
يفتتح أعمالا وينشر أخرى. مثل الكائنات الوسيطة sees‏ وهنمعم “Los‏ , فى عام 
٥‏ ينشر عمله الأخير > السلالم هو , 

فى المقدمة التى يصدر يها الجزء الأول من أعماله الكاملة (الطيعة المذكورة) 
كتب «بقيت كذلك خارجاً». معظم مسرحى» مسرح العزلة, الذى تمكن من الخلاصء 
حيث إن الأصدقاء قد توقعوا أن يروا فيه مقدمة لستة أشخاص يبحثون عن مؤلف 
ai] «Seis personajes en busca de un autor‏ أمر غير تام ومقرط فى التمتمة . 
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"فى الاختصار الذاتى» يحل قضية أعماله الشبابية هكذا : «هل يعنى أننى كنت أمر بقترة 
كنت فيها كاتبا مسرحيا وأن الأجزاء الأولى التى تشرتها كانت مسرحا؟ نعمء هذا حق» 
ولکته كان مسرحا میتاء مسرحا يقرا داخل قبر يارد. وأتذكر هذه الفترة كما لو كانت 
تتحدث معى إلهات الفنون المسرحية الرديئات»!**). ولكن أكثر من هذا الرأى السليى 
للمؤلف عن جزء كبير من إنتاجه المتقادم زمنياء يهمنا هنا ماذا كان يعنيه هذا المسرح 
بالنسبة له عندما كان مايزال إنتاجه حديثا وحيا. ويإحياء ذكرى تلك الأعمال الدرامية, 
التى وجدت بصورة ودية فى الفترة التى كتبها فيهاء قال رامون بعض الأمور التى 
يهمنا أن تذكرها هناء رغم المغامرة بسردها على طولها : «منذ سنواتء عندما كنت قى 
التاسعة عشرة ومنذ هذا السن وحتى بلوغى سن الرشد ألفت العديد من الأعمال 
الدرامية والكوميدية(...) كنت وحيدا وفى تلك الأثناء كان ميترلانك 118616:11201 شيئأ 
لا يصدق وكان إيتشيجاراى ا260698:3 يفتتح أعماله الدرامية الأخيرة: بينما ألفت أنا 
هذه الأعمال (...) كانت أعمالى: الدرامية والكوميدية تمثل فيضا هائجا لقترة شبابى. 
طرقا اتبعتها حتى لا أجد نفسى وحيدًا مع رغباتى فى فن متسلط الذى كان فى تلك 
الأونة الوسطى من حياتى التى عاشتها إسبانيا عن كثب» من المستحيل التفكير حتى 
فى أن أخطها. بكل هذا Ry‏ أمكن لى أن أهدئ اشتياقى 
المناهض للفن المسرحى(...) لقد تشرفت بكتابة الأعمال الدرامية التى لم تكن مسرحية 
ومع هذا فما تخلت ا هذه الصفة, وإذا ما كانت الوسيلة الوحيدة آنذاك 
التى يمكن بها التعرف علي تلك الأعمال تنحصر فى القراءة فقطء فإنها لا تكون جز 
من ذلك المسرح المرعب «المسرح المقروء»(...) هناك حافظات الأوراق الجديدة التى 
تحمل بين طياتها أعمالاً درامية تنتظر الوقت الملائم لمسرح يكون فى حاجة إلى مخزون 
لا يود أن يذهب به إلى المسرح(...) وفى إحدى مكتباتى يوجد مسرح للكرتون منذ 
سنوات» واحد من تلك المسارح الصغيرة التى تهم الأطفالء والذى يكتب عليه (مسرح 
الدراما 0:03 ام ١١اه٠٠»)»‏ وهو يبدو يمثابة البذرة الأولى لمسرح كان موجودا فى 
أيامى الخاليةء ولم يكنء مع حزنى الشديد لعدم وجودهء لأن هذه الأعمال الدرامية التى 
كانت قد شهدتها فترة البدء والتمرين آنذاك نراها الآن تسلك طريقا من زمن آخرء 
ودون أن يكون بمقدرى الإشارة إلى من تأثروا بهاء فقد أخذت بواكير أعمالى من قبل 
كتاب جاءوا بعدى... فى معظم هذه الأعمال الدرامية أحاول رسم شخصية موجودة فى 
زمن ما من العمل فى ظروف مثيرة وبنوع ما من الأصالة. هناك لحظة زمنية فى هذه 
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الأعمال الذى لا أراه بالتحديد وقت فك العقدة, هو الذى جذبنى بصورة أكبر لتاليف 
الإنتاج المسرحى كله.(...) وما أود أن أقوله هو أننى ما لجأت قط إلى الحيل الذكية 
وصلف الخيالء رافضا نفس هذه المؤثرات الفنية التى تضقى أسرارا - مستعارة على 
الكثير من الأعمال الدرامية الحديثة. لقد اخترت ساعة غير متعمقة وإنسانية وعملت 
على عزلها وإبرازها وسط الطقس الذى لا غنى عنه للفن الدرامى»("'). من هذه 
النصوص وغيرها التى بإمكاننا إضافتها - نصوص ذكرت فى مناسبتها المستحقة 
على يد جرانخيل اأزهة؟6 وتكررت على لسان بونثى 20868 يمكننا أن نصل إلى 
تخا من :بن قدا خرن :ل مهما كرا ها عفانها ان هذا الشوع اليا 
لرامون دى لاسيرنا كان بمثابة رد من جانبه - ولا يهم إذا كان ردا فوضويا - 
وتحديه. ولا يهم إذا ما كان تحديا عدوانياء على المسرح الاسبانى الوحيد الذى تبوء 
مكانه فى أوائل القرن واستلب بطريقة احتكارية انتباه الجمهور والنقاد. لقد حاول 
رامون: كما حاول من قبل أونامونى ٥ہ‏ u٣ھہںء‏ وہایی- إنكلان ہھاءہ!۔ عالقلا وجراو 6780, 
وآثورين 820:15 فيما بعد - دون أن يدخل فى دائرة اهتمامنا الآن القيمة المختلفة التى 
تمثلها كل من هذه الفنون فى كتابة المسرح - أن يفتح رافدا صوب مسرح آخر غير 
الذى كان سائداء مسرح بدت فيه الرغبة فى كتابة شئ جديد(!*) وقطع الصلة بالقديم, 
رغم أن ذلكء مثلما حدث مع الكتاب الخمسة المذكورينء لم يكن ذا فاعلية تذكر فى 
المسرح المعاصر ومن الناحية التاريخية فإن هذا المسرح الجديد والمختلف قد منى 
بالفشلء رغم أنه كان على نفس الدرجة من العظمة والأهمية التى توفرت لمسرح بايى - 
إنكلان أو كثافة الأفكار عند أونامونى ٥٣٣هل‏ . 

بهذا الفشل خسر المسرح الإسبانى» فى مجمله كظاهرة مسرحية؛ الفرصة 
التاريخية لإحتلاله مكانة أفضل فى خط المسرح الأورويى المعاصر. ومن خلال وجهة 
النظر هذهء لا من غيرهاء يمكن الحديث عن قيمة ومعنى الإتتاج المسرحى لرامون 
جوميث دى لاسيريا من خلال وجهات النظر هذه - وخاصة وجهة النظر الدرامية 
الصارمة - فإن أعمال رامون جوميث دى لاسيرنا تعد الأضعف بين هذه المجموعة من 
المجددين والمخالفين . والفائدة التى ترجمت من ورائهاء على وجه الخصوص, إتما هى 
وثائقية . أهميتها تتركز فى كونها تعنى المحاولة» ولكن دون أن يعمل هذا على أن 
تتجاوز هذه المحاولة حدود الخط المطبوع الذى حدده لها مؤلفها""2,. 2 
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تتركز الناحية الموضوعية فى المسرح الشبابى لرامون دى لاسيرنا حول 
موضوعين أساسيين هما : موضوع الغرام ونقد بعض الجوانب التى تمثل الأعراف 
المرعبة فى المجتمع“)ء النقد الذى لم يتحول قط بماله من حدود معينةء إلى «نقد 
اجتماعى». عامةء نجد هذين الموضوعين يظهران جنبا إلى جنب رغم أن الأول هو 
الذى يسود فى النهاية. ولنختر ثلاثة أمظة. فى «مقدمة» دراما القصر المهجورة 01302 اا 
Palacio deshabitado‏ اde‏ كتب: «لقد تعبت من العباراتء التوقيرات والاهتماماتء ليس 
بملك الحياة للوكريثيوى وأءه,ههاء وإنما بتفاؤل عظيم فى الإفراط يغرق كل شىء 
والاستسلام والشبق فى الطل... تقاليد مرعية فى المجتمع أخذت طابع الاصطلاح 
أصبحت عملاقا بين الإنسانية وفى شحمة الأذن والأعصاب «يدهشنى أن أرى كل 
الشبان عمياناء مقطعوى الأيدى: مقطوعى الأرجل: ينظرونء يتحركون ويسيرون 
بأجهزة دون مطلب واقعى, دون ما له من فطانة ومعتقد خالص.. وإذا لم يتحول 
الإنسان إلى ثائر فى أقرب وقت» ومفسد وشرير ضد الانحطاط؛ فلن يكون فقط نتاج 
من القرد, وإنما للكذبة الأولى وهذا يجعل منه كائنا شيحاء ضعيفاء مهتزاء أسيرا 
لفكرة ما... ولنكن حلا مستمرا فى عمليات الاعتقادات, والتى قد فرضت كلها 
باستمرارية عمياء ليس إلا...» ما هو الأمرء مع هذاء الذى يود المؤلف تقديمه؟ حوار 
مجموعة من الأموات - سكان القصر المهجور - الذين لا وجود لشئ حى فيهم إلا 
الرغبة الجنسية والاشتياق للمتعة التى لم يتذوقوها. إن الموت عبارة عن حالة من 
الإفلاس تبدو فيها المتعة الجنسية أكثر شى قيمة. روسا وخوان:؛ هما اللذان بقيا أحياء 
من بين سكان القصرء فى ريعان شبابهماء يمثلان الحقيقة الأساسية للوجود: نجاح 
الشهوانية. فى اليوتوبيا الثانية» كعلاج لكل أمراض الشخصيات غير المصنقة . 
جميعهم يحيون على هامش المجتمع» يتم طرح العودة إلى الغريزة. وهكذا فأصبحت 
الثورة الفاعلة الأولى تكمنء كما نادى أحد الشخصيات: فى «مجاهدة الأفكار لا 
العواطف». فى المجنون "سا اتا؛ يبدى البطل فى صورة رجل تمكن مته مرض عدم 
الانبساط الجنسى والذى قد خنق لتوه «الفتاة الزاهدة» التى أرادت إنقاذه. وقد تكلم 
بجق جرانخيل عن «الجنس المتجاوز للحد عند جوميث دی لا سيرنا فى سنوات شبابه» 
(لؤحة صفحة )٠١‏ والذى يقدم له تفسيرا نفسانيًا - ذاتيًا وعلى هامش هذا الجنس 
التجارى يمكن الإشارة إلى اليوتوبيا الأولى» حيث يتم عرض دراما الفنان على خشبة 
المسرح فى مجتمع أخنس وخاضع التقاليد المرعية فيه, ويتميز برهبته للألم الحى. 
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يقطع البطل كل صلة له بهذا العالم فينتحر . وأيضا نجد على هامش ال موضوع 
الغرامى البيت الجديد ه20عناتق 853 ھاء والذى يهدف - كمأ یری جرا نخيل اءزمه:6- 
«إلى توضيح كيف أن الحياة فى قشتالة تكون محتملة فقط داخل سور التجمعات 
اليشرية والقرى أل ادن وذلك يفص النظر عن التاظر الطبيعيّة القى تحط بها وعدن 
معالمها». من بينها جميعا فإن الأكثر أهميةء سواء من ناحية وجهة النظر الدرامية أو 
الأخرى المتعلقة بالعرض المسرحى, بالنسبة انا هى العمل الذى يحمل عنوان 
بياتريث 85688:12, والذى تواتى فيه الجرأة الكاتب لأن يركز الحدث - قى عام -١19.5‏ 
حول رس خوان إل باوتيستا المقطوع؛ والذى كان هدفا العاطفة المتصوفة- الشهوانية 
عند بياتريث. وفى المشهد الذى تظهر فيه بياتريث, تحيط بها الشخصيات الأخرى؛ وقد 
عصبت الرأس المقطوع نحس فيها طعما سابقا على تقنية بايى إنكلان. 


فى كل هذه الحوارات الدراميةء التى هى أكثر من كونها أعمالا درامية - «تعد 
قصائد تتمتع ببنية درامية قوية» (كانسينوس - أسينس,ء العمل المذكور. صفحة )۲٤۸‏ 
يعبر رامون عن الأفكار الشخصية التى تلح عليهء مؤلفا بينها وبين عناصر شكلية 
منحطة؛ حداثيةء سابقة على التعبيرية والسريالية وتأتى الملاحظة التى يراها 
كانسينوس - أسبنس على درجة كبيرة من الأهمية؛ والتى طبقا لما تذكره فإن بعض 
الرموز والطرق المتبعة فى تسمية الشخصيات - «صاحب الكرافتة القديمة, 
صاحب العينين الحادتين» صاحب الشعر الكثيف » الأحدب» - تذكرنا براتشيلدى 
Rachilde‏ وار خينيو سوئ Eugenio Sue‏ . 6 


فى عام ۱۹۲۹ أمام جمهور منقسم, يفتتح الكائنات الوسيطة :56:65 medios‏ 
الوسيطة يقول مؤلفها على لسان الملقن, الذين يكلفه بتقديم الشخصيات للجمهور: «إن 
الكائنات الوسيطة التى سوف نراها... عبارة عن أتاس حقيقيين, والذين يبدون أمامكم 
فقط ساعة العرض أناسا وسطا هذا الجانب من الظلال الذى يبين عن السواد الذى 
يغطى تنصف ثيابهم وشخصيتهم من طرف الرأس وحتى أخمص القدم, الجانب الأيمن 
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بهمسكم؛ لأنهم لا يدرون أنهم يتمثلون فيكم بهذا الجانب المظلم؛ فيما أنهم يوجدون فى 
مستوى آخر يرون أنفسهم مختلفين(...) الكائتات الوسيطة يفرحون بما ينقصهمء إنهم 
متفانون بفضل ما ينقصهم وما يستنشقونه تماما من جراح انقساماتهم. وريما أنه 
بفضل إبصار الواقع والحقائق التى تعرضها هذه الكوميدياء يرى بوضوح أن هذا 
الجانب الحلى الذى لا ينتهى هو الذى يضفى على الكائنات تلك الروح الشعرية. معظمنا 
يندرج تحت راية الكائنات المتوسطةء ويهذا يمكتنا أن تعامل بكل تقدير واعتبار هؤلاء 
الذين يتهمون بهذه الصفة فى الجو فوق البنفسجى للمسرح»(؟') هذا الحال الذى توجد 
عليه الكائنات المتوسطة غير الكاملة فى ذاتها والتى هى فى حاجة دائمة إلى من يكملها › 
يبديها لنا المؤلف عن طريق حدث بسيط؛ يقوم ببطولته بابلى هاطه" ولوثيا 2أهنناء 
ويشعورهماء فى الذكرى السنوية الأولى ازواجهماء بأنهما غير قادرين على أن يكمل 
أحدهما الآخرء يبدآن رحلة البحث فى الآخرين عن ذلك الكائن الذى يمكن أن يكملهماء 
فيجدانه أخيراء يجده الزوج فى شخص مارجاريتا 113۲83۲4 والزوجة تجده فى 
شخص فيديل. «إن الفراغ الذى تعانى منه الكائنات فى بحثها عن كمالها الوجودى» 
(بونثى 8068, العمل المذكورء صفحة )٠١١-٠۲۹‏ لا يصل قى العمل إلى الوجود 
الدرامى الحقيقى. لقد رغب رامون فى أن يكتب الرواية بعمق لم يحصل عليه هناء وهذا 
ما يقوله لنا «التنبيه» الموجود فى نهاية طبعة مجلة الغرب 06106516 8ل قا5ألا89: «إن 
المؤلف قد وعد مكتبة مجلة الغرب رواية أخرى تختلف تمام الاختلاف عن الكائنات 
المتتوسطة 5665 060105 105 ويما أن العمل الذى تم افتتاحه كان مهزلة سهلة 
ومفهومة. فإن الرواية الجديدة ستكون مهزلة صعبة وتكاد تستعصى على الفهم؛ خارج 
الواقع» للكائنات الوسيطة المكملة؛ الأكثر مللا وضيقاء الأكثر دراماتيكيةء الأكثر حيازة 
للأسرار» (صفحة )۳۹١‏ وليكن فى معلومتاء أنه لم يكتب هذه الرواية. 

وأخيرا تعرض لنا السلالم 5 ه1 التى تحتوى على بنية أولية جدا من 
ناحية التقنية المسرحية؛ وفى صورة رمزية عبر سلمينء أحدهما الذى يوصل إلى «بيت 
السعادة» والآخر الذى يؤدى إلى «بيت التعاسة» انتصار الحب الإنسانى على يد كل 
من لويسا وإنريكى. ويزعم جرانخيل ا6ز6:35 أنه قد عثر فى هذا العمل على مدلول 
لترجمة ذاتية» كما عثر على نفسه الشئ أيضا فى الكائنات المتوسطة 5:65 760105 05-أ. 


وترجع أهمية مسرح رامون جوميث دى لاسيرنا إلى أنه يعد محاولة لطريقة 
أخرى جديدة للصنعة المسرحيةء ولكن دون أن يتخطى هذا حدود الخط المطبوع الذى 
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حدده له مؤلقه. ولا نئسى. مع هذاء هذة الكلمات لرامون حوميث دى لاسيرنا : 
... لم أكن أرغب قط فى أن تمثل أعمالى فتعبر طريق المسرح, 
اللا أخلاقى: الذى يؤدى إلى الوقوع فى أسوء السيميونيات 
الأعزاء بان يمروا لى يد العونء وهم الذين كانوا على استعداد 
ويقين من إرسال حمال من أجل رموزى التى صنعتها من 
الحض: 

-١‏ ولم هذا الهوس؟ - أسمع من يوجه إلى هذا السؤال. 
- لأنه لايوجد جمهور أكثر غموضًا من جمهور المسرح... 
- ولماذاء إذن؛ يْصِرّ الكتاب على كتابة المسرح؟ - يكررون السؤال على. 
- لأن هناك إستهلالات للروح » فى ساعة نَفُساء وقت تخطيه , 
والتى يحتاج إليها الشكل المسرحى » الموضوعية الحرفية › 
الإشارة المذكورة صفحة ۸۷ - ۸۸) . 


خامسا - آثورين هه )١19517-١141(‏ ومسرحه بدون الدراما : 


إذا ما كان لنا أن نقبل تقسيم الفترات التى كتب فيها آثورين أعماله الأدبية إلى 
أربع » طبقاً للمعيار الذى تبناه نقاده » فسوف نجد أن إنتاجه الأدبى هذا » فى جلّه , 
متمركرًا فى الفترة الثالثة (ه؟195 --1955) » وهى الفترة التالية لعمله دونيا إيتس 
65 2003 » ونشر فيها » نشير فقط لبعض العناوين » قارس فى غير زمانه -اهط08 اع 
inet‏ 18:0 (فيليكس بارجاس) أبيض قى أرق انا2ة لع 813060 . الواقعية الراقية 
© : شعب والوناط . بين ١1751‏ 1173103 قام آثورين بافتتاح ثمانية من 
أعماله : إسبانيا القديمة 18هم5 ۱۵ (1575) › براندی » مزيد من البراندى ,لا60ة:8 
mucho brandy‏ « كوميديا الفن Comedia aed arte‏ )1۹۲7( « الغيب Lo inuisible‏ 
(195) » ثلاثية مكونة من : العنكيوت الصغير فى المرة وزعموع |اene La aranita‏ » 
الحصاد 00 اتا ودكتور ديث من ؟ إلى 0 5 (EI Doctor Death de 3 a‏ . 
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الجلبة (۱۹۲۸ » بالتعاون مع مونيوت سيكا $a‏ 2هم.14)! '') , الملاك الصغير 6/118و8 
(۱۹۳۰) » ثيريانتس أو البيت السعيد 606201803 (1Y1) Cervantes ola casa‏ « 
حرب العصابات 916,103 12 )۱۹١١(‏ . ويكتمل إنتاجه الدرامى يثلاثة أعمال أخرى 
هى : سلطان الحب :8:50 امك 118:28 ها » الذى كتب قبل ذلك بسنوات كثيرة (19.3) » 
ويختلف كثيراً عن بقية إنتاجه المسرحى ؛ جوديت اهال (1157) » والذى لم يمثل أو 
ينشر قط ٠ )٠١١(‏ مهزلة تعليمية 0068816 53:53 )۱۹٤١(‏ , والذى يعد آخر عمله كتبه 
آثورين للمسرح . 

ولق كان :اتشيغال اثورون وامتمامة امرخ عميقا انما على دس من ر 
الأدبى الأولى الطويل("١٠)‏ وذلك طبقاً لما يبرهن عليه العدد المتزايد من المقالات التى 
كتبت عنه. بهذه الحساسية المعروفة عن الكاتب. التى تعد ذكاء محضًا. قام آثورين فى 
لوا هة المسوح الأسماتي اللقاصينة بالطالنة بضر تهديده رقع الات جد 
للتعبير أمامه. إن المسرح الجديد لابد له أن يكون مناهضًا للواقعية «إن الأمر 
الأساسى فى هذا المسرح - كتب ٠١١‏ - هو النزوع من الواقع: فالمسرح اليوم يتسم 
تأنه مرح مافوق الواقعية: تقر الصبورة النقيقة الأضلية: المطولة, عن الواقع. 
ينتشر فى بيئة حالمةء غير واقعية». إن الفلسفة الجمالية الطبيعية تنتمى إلى الأمس وقد 
كانت ضرورية فى زمانها - يرى آثورين - ولكن عقب الحرب العالمية بدا العالم يتغير 
وبدأ يحس بحاجته إلى أمر آخر. والفلسفة الجمالية التى تضفى تعبيراً على هذه 
الأشياء الجديدة تسمى مافوق الواقعية (السيرالية). 

إن المسرح فى إسبانيا يخطى خطواته نحو التغيير بضغط من السيريالية», 
(الأعمال الكاملةء الجزء التاسع» صفحة .)٠١١‏ ويأتى هذا الأمر حتى يطرح تعبيراً 
على واقع آخر مختلف عن ذلك الذى كان يتأمله المذهب الطبيعى: واقع أكثر دقة, 
وأكثر خفة» وأكثر أثيرية» وبالمرة.- وهذا هو التناقض الظاهرى العجيب - الأكثر 
هة الأكثر'تماسكا : وامستمراردة:ولقد وسلتا طا عن الماد اليومية.'الن داقع 
الفطنة. وإن المشاكل الكبرى للمعرفة تكون, فى الوقت الحاضر (كتب آثورين هذا 
الكلام فى عام ۱۹۲۷)ء المادة الأكثر استمرارية ورقة فى إطار الفن» (الأعمال الكاملة, 
٠‏ صفحة ٤‏ . 0 


. .. ويوعى ويقظة من الكاتب للحركات الجمالية الأخيرة للمسرح الأجنبى - 
بيرانديللى » ميترلينك. بیتوف» كوكتياى بيلليرين» ميرهولدء جاستون باتى- يؤكد آثورين 
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مرة بعد أخرى الحاجة إلى قطع الصلة مع اللاحركة التى تتمتع بها الساحات 
المسرحية الإسبانيةء وتغيير لانقول فقط الموضوعات والتقنية بالنسبة لنعمل الدرامى, 
وإنما للبتية الكلية للعرض المسرحى : الديكوراتء تقنية الإضاءةء العرض (المونتاج)» 
والتعقيل. شير ايشا إلى الأفمية وهرية الجن بالسية لخرج العرهن يلت الإنتياة 
إلى العلاقات الجديدة بين التقنية السينمائية والأخرى المسرحية ؛ يلح كثيرًا على 

ضرورة ظهور عالم اللاشعور على خشبة المسرح. وبالنسبة للواقع الجديد العمل 
اسر شنا مع احتياجات المجتمع الجديد وإيقاع الحياة لك لايد له من 
أن يكون «سريعا ٠‏ خقيقًا ومتناقضاء؟ لايد من حذف أو التقليل لأدنى درجة من ذكر 
النص الثانى بين ثتايا العمل. إنه ليس العالم الخارجىء عالم الأحداث» وإنما هو العالم 
الداخلىء عالم الأفكار والمشاكل الروحية والخيالات, الذى يقع على عاتقه إمداد الكاتب 
يموادة. ويمعنى أدق» فإن العمل المسرحى الجديد عليه أن يقدم تعبيراً للتوتر 
الدياليكيتكى بين سلسلتين من الأخيلة: «الأخيلة المباشرةء الواعيةء الواضحةء المحددة» 
التى تصدر عن الوعى (الشعور) والأخيلة التى تصدر من أعماق اللاشعور فى أرواحنا. 
وعلى الكاتب المسرحى الجديدء والفنان الجديد عليه أن يشتت الجمهور: «تشتيت! هذا 
هو العمل الأنبلء والأرق والأغنى من جانب الفنان: القيام يعمل التشتيت. وفى عمل 
التضليل و التشتيت هذا تكمن المكافأة الأسمى للكاتب» (الأعمال الكاملة, 5 
صفحة ۱۲۷ -118). 


يرى آثورين بأن الأمر الأساسى فى العمل المسرحى يكمن فى الحوار. «فى 
الفن المسرحی يعتبر الحوار هو كل شی. كل 5 شئ لا بد له من أن يكون مدرجا بالحوار. 
فى الحوار النظيف والقوى» والمرن فى نفس الوقت: المنساب والملون» (الأعمال الكاملة, 
٤‏ » صفحة 11۷). المسرح هو الحوار؛ لابد من إدراج كل شئ داخل الحوار. طبائع 
الشخصياة فة المسرح, لظي الغادات خصوصيات هذا وذاك هن الوجال أو 
هذه وتلك من النساء؛ كل شىء فى النهاية» لابد أن يستمد من الحوار. تتحقق قيمة 
المسرح ولعانه بواسطة الحوار» (الأعمال الكاملةء 4. صفحة 47). ليس لهذا الحوار أن 
يكون حوارا مكتوباء وإنما حوار ناطق ؟ ليس له أن يدرسء وأن يكون انعكاسيًاء وإنما 
لابد له من أن يقبل «كل موارد» وعوازض» وتفسيرات الحوار الشائع»» ولهذا فعليه أن 
يلجأ إلى التكرار» «إلى التراجع» والطرق المزيفة» «لكى يعطى حياة, وتشجيعًاء وأصالة 
للحوار» حيث «إن التناغم التام الذى يستخدمه مؤلفوناء التواصل الكلى» التتابع الكلى 
لحواراتهم, برغبون بهذا أن يكون واقعًا » قإنه أمر ينطؤى على الزيف فى أعماقه .« 
(الأعمال الكاملة, ٠٠‏ صفحة 97). 
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ميل براق وعميق لتجديد المسرح الإسبانى؛ ويعد كذلك دليلا واضحا على رغيته فى أن 
يخرج المناخ المسرحى الاسبانى من تقوقعه ضمن الإطار الاقليمى ليدخل به إلى ساحة 
الاتجاهات الجديدة للمسرح الأورويى» وخاصة فى معناه التعبيرى الفرنسى . إن نقطة 
انطلاقه تبدأً من نفيه للفلسفة الجمالية الطبيعية واستبدالها يمسرح مناهض للواقعية, 
يسمح بظهور عالم اللاشعور والغرائي. 

ولنعبر الآن من خلال هذه النظرية حول المسرح إلى مسرح آثورين» الذى يبدأ 
من إسيانيا القديمة «1هم5 01١‏ وحتى المهزلة التعليمية عأمءه06 8:58! هنا. 


إن بيريث مينيك آ٣1‏ 56:62, الذى يعتبر مسرح آثورين أشبة بمسرح الهروب 
المحضء يلخص هكذا ملاحظاته الأساسية. «الميل إلى الحذف كحالة نفسيةء إدراك 
ساذج للمسرح على أنه مجرد لعبةء الرمزية الشعريةء هروب على الطريقة الرومانتيكية, 
النقد الذاتى والداخلى لخشبة المسرح» تحديد ماهى غريب» وبإغراق كل شىء موقفه 
المناقض للسيريالية الذى يغطى كل موقفه التيوريتيكى»!!"'). 

تقدم الأعمال الثلاثة الأولى لآثورين بنية درامية تكاد تكون متماظة, تكمن 
«أصلاء فى إيجاد حالة من المواجهة بين قيمتين أو مبدأين أو بعدين من الواقع 
الإجمالى - الداخلى والخارجى - والذى ينجم من المواجهة بينهما عن طريق الحوار 
تحديد للحدث: حدثء إذا كان بالإمكان أن تقول هذاء سلبىء حيث إن الأمر القاطع فى 
هذا الحدث ليس النتيجة أو الخلاصة لهذه المواجهة: وإنما المواجهة نفسهاءالتواجد» فى 
وحدة العملء لطرفى المواجهة. ولكن» مع وجود تناقض ظاهرى - وهذه المواجهة تبدى 
لى أنها المكون الأساسى لمسرح آثورين - » من هذه المواجهة لا ينبثق نزا ع قطء حيث 
إن الشخصيات التى تجسد أو تمثل القوتين المتقابلتين لا تتنازع فيما بينهاء لا تتقابل 
بصورة تنم عن العصبية: ولكن: على النقيض من هذاء رغم أنهما يبدوان فى صورة 
النقيضين؛ يكمل بعضهم الآخرء يبدو كما لو أن المؤلف قد أراد البرهنة على وجود 
الإزدواجية فى إطار الوضع الإنسانى فى أى من مستوياته - الاجتماعى» النفسىء 
الجمالى-ء ولكن ليس فى هدفه بيان صراعه. إن القوى مازالت هناكء ظاهرة لكن لا 
أثر لأى دراما من ناحيتها. وهذا يعنى, بأن هذه الأعمال تمثل مسرح الازدواجية 
(الثنائية)ء ولكن بغير دراماء مواجهةء لكن بدون نزاع. 2 - 
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فى إسبانيا القديمة 18هم5 014 نجد أن عنصرى الثنائية يتمثلان فى التراث 

والتقدم. يمثل الترا ث الماركيز دى ثيروس والتقدم يمثله دون خواكين. أما الماركيز 
دن اثيروسن فان وعدن متعؤلاً فى قوية قنديعة من قرئ قشتالة: هتزؤنا داخل مقرهء 
الذى لايشغل منه سوى القليل من الفرف. تكمن فلسفته فى أن يجعل من نفسه رقيباً 
على مجريات الأحداث» وأن يجعل أمره منحصراً فى عامله الداخلى» مالك وسيد 
زوک أما هون وكين لر الأفريكن هن اقل امسات على ازعم من أنه مر 
بإسبانيا القديمةء إلا أنه مازال يعترف بالحاجة إلى النشاط الخارجىء وتكمن فلسفته 
فى الحاجة إلى التغيير باعتباره قاعدة للتقدم والمسيرة الصاعدة للحضارة. والعمل 
يدور حول هذه المواجهة اللا نزاعية لفلسفتى التغيير والثبات هاتين. اللتين هماء فى 
الواقع» بمثابة طريقتين مختلفتين للحدث: حدث مادى وحدث روحى. أما أناس القرية, 
الذين يقومون بمهمة الكورسء فإنهم ينقسمون إلى مجموعتين: «مجموعة تابعة للفكر 
الخواكينى» وأخرى «مناهضة للفكر الخواكينى». ويتلاشى هذا التقسيم عندما يقوم 
خواكين: بعد أن يتخلى عن المجهول فى شخصيته: بإهداء الأموال. وهكذا يعمل المال 
على أن يقف الجميع؛ نفعياء إلى جانب دون خواكين. ولكن التركيبة المثالية لهاتين 
القوتين- التراث والتقدم- تأتى متمثة فى بيبيتا 18أم56, ابنة الماركيزء التى ستنضم 
إلى دون خواكين فاتحة الطريق أمام إمكانية أن يخرج من الجذع العتيق للتراث 
الشجرة الجديدة للتقدم. لا التراث ولا التقدم كافيين بنفسيهما. ولكن من الضرورى أن 
يحدث اتحاد بينهما. «إن البشرية هى: تجديدء استمرارية للماضىء ولكن علينا أن 
نضيف لهذا الماضى قوة جديدة.» 


فى براندى» مزيد من البراندى ا2080ئط مطعںص ,862001 تأتى الثنائية من 
التقابل الحاصل بين الحياة كرغبة وطموح والحياة كواقع يصيح من الممكن فيه نيل 
الرغبة والطموح. أسرة مكونة من الأب والأم وينتهما. تعيش فى فقر مدقع كبقية أفراد 
الطبقة المتوسطة الاسبانيةء تعيش على أمل الخروج من هذا الوضع المهين: المبتذلء 
وذلك بوقوع حدث غيلر عادى» وقد وقع» على غير انتظار» فى صورة إرث آل إليها من 
قريب بعيد القرابة قد وافته المنية. ولكى يمكن للأسرة أن تتمتع بهذا الإرث لابد لها من 
الوفاء بشرطين: أن تعلق صورة هذا القريب فى غرفة طعام الأسرةء ولمرة فى العام فى 
يوم الموتى» يجبا على الأسرة أن تقيم أمام تلك الصورة ة حفل عشاء مهيب. ومن أجل 
مراقبة الوفاء بهذين الشرطين, نرى شخصية جديدة السيد فوج «Fogg‏ 


168 


السكرتير القديم للمتوفىء يلزم عليها العيش داخل المنزل الذى تقيم فيه الأسسرة. 
وهكذاء فإن الثروة بدلا من أن تجلب السعادة. أتت معها بالهموم والقلق, وألقت بتقلها 
كاللعنة, كالقضاء فوق أفراد الأسرة. والخروج من هذه الدائرة المشئومة تقرر االابنة. 
لازرا افا فى تهانة الأمر الرحيل: حتى تحقق فى الذتيا الواشعة طموحهاء رغيتها 
قن الغا والخركة: فى مشيه ساي تفل ف والأمؤر السحسة» تمي لان 
ها - أأحلم ؟» أهذا حقيقة؟- مع شخصية الصورة» التى تظهر لهاء فى المقام الأول 
فى حتالة رجل عو خض يوضع لهاان الحياة الفاغ حياة العامة ليشت سوت 
شوار وتشان :لا هي نيت إن القن القع هي السام وفدوء الروع: عن طهر ها 
من جديد, للمرة الثانيةء شاباء كى يوضح لها عكس ما قاله آنفا: بالحركة والعمل فقط, 
بالسين تخو المفيزل تفع الحياة حياة كام جتان لاوا البديل ااا لى عن 
الرخل الذى خصيه وترحل بعتا عن المجهول: #القضاء يتفن إنن واجلة»: تقول: إنها 
كماكها الأخيزة. ولكتها تعره للظهور فى مشيد ضامد: فى نياية العقل: ياء آنا 
القتاملة: الفانية: النكاء م هی راسك فوق كف راان بها با دكن فى الت 
الثانى . 

فى كوميديا الفن هة امل 60756012 نرى أن الثنائية المتقابلة هنا تتكون من 
الحقيقة والخيال أى من الفن والحياة. الأشخاص ينتمون إلى عالم المسرح - شاعر 
زاك رقمو إن شركات الشدكيل ران العمل كا فة اسح ال 
افرع جهنو من الت فن يو كطلة يلقد الكقول وقد امرف عاك الل 
الذى يعد بالنسبة لهم أكثر واقعية من الطبيعةء يعون مشهدا عن أوديب فى كواوتيا 
en Colonna‏ 0م501 . ويعد فترة موجزة أصبح الممثل التراجيدى الذى أخذ على عاتقه 
تمثيل دور أوديب أعمى حقيقة. وحين يعود» وهو أعمىء ليمثل دور أوديب الأعمى؛ فإن 
وأقم الخال الى اهتمع يها سوت يفيس واقع الغيال لتميلة إلى واقع مقيقى اككر 
م إن السلسناة#واقع ب كيال تراق تعود لا من حديد فى هاا العمل بحت 
تبعل ادمات لت تجمكت من أجل إقافة كين ل التراجيدى الکن تقو 
بتمثیل مشهد آخر يعنوان الشاعر الجوال :770/800 ا٤ء‏ والذى يبدو فيه أن العلاقة بين 
البطلين تتوافق» حين ظهورهاء مع العلاقة الحقيقية بين الممثين. يلقى الممثل التراجيدى 
حتفه حقيقة وهو يمثل دور الشاعر الجوال. واقع وخيال فن وحياة هما الوجهان؛ 
امتا هان فى ضوضنء المتساوان فى حقيقتيهما الوجؤد الإتسناتى: ظ 
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فى الأعمال الثلاثة يعمل آثورين على أن يجعل المتقرج يرى ويحسء بطريقة جلية 
وصريحةء أن الأمر عبارة عن لعبةء تمثيل مسرحى» خيال. ولكن» مع تطور التمثيل: مع 
انهماك الممثلين فى العملية الممسرحية: نرى الخيال حقيقة واقعة» بحيث يصبع من 
المستحيل التمييز بينهما أو قصلهما. 

أما ثلاثية الغيب هامأوألاه1 ٥ا‏ فإن بطلها الموت» أو بمعنى أفضلء سر الموت. 
وقد تم افتتاح كل عمل من الأعمال القصيرة التى تكون هذه الثلاثية على حدة فى 
تواريخ مختلفة. الأول, العنكبوت الصغيرة فى المرأة هزممءه اه مه هاأمقة ها » تعالج 
سر الموت باعتباره هاجسا. امرأة مريضة تنتظر زوجها الذى لابد له أن يأتى؛ بعد 
غياب طويل» بين آن وآخرء دون أن تدرى أنه لن يصل أبدا لأنه قد أصبح فى عداد 
الموتى ترى عنكبوتا صغيرة فى المرآةء الرمز الذى كثيرا ما يستخدمه آثورين» والذى 
يعد رمزا وعلامة على وجود الموت. تنتظر المرأة زوجها المتوفى: هادئة» دون ما رعب, 
وما تدرى بان الموت قد أقبل وحلء ولكن فى شخص آخر وفى مكان أيضا. وفى الحصاد اع 
007 نجد الموت م و تحول إلى حضور وشيك الوقوع بواسطة كلمات 
يتفوه بها زوج وزوجته طاعنان فى السن» سيشتغلان بالزراعة ويرغبان فى الإبقاء على 
أراضى ماريا فى أيديهماء وماريا هذه شابة أرمل» أم لطفل ينام فى سريره. إن الكلمة 
الصادرة عن المزارعين التى تحكى كيف أن حصادا يطرق أبواب البيوت التى يوجد بها 
أطفال يموتون بعد هذا النداء. تجعل ماريا تشعر برهبة فى داخلها. وحين تصبح 
بمفردهاء يملؤها الضيق» تسمع طرقات على بابها. يسدل الستار على الدموع التى 
تنهمر من عينى الأم» وهى تضم الطفل بين ذراعيهاء تاركة فى نفس المتقرج نفس هذا 
الرعب أمام سلطان الموت الغامض وغير المرئى. أما العمل الثالث فهو دكتور ديث 
1 :29610 » فإنهاتعالج دراميا سر الانتقال, لتلك اللحظة التى لا يمكن إدراكهاء 
منطويا فى عزلة متأصلةء يمر الإنسان من مملكة الحياة إلى مملكة الموت. يتطور 
الحدث فى صالة أحد الأطباءء الدكتور مويرتى (الدكتور موت). المرورء الدخول إلى 
مكتب الطبيبء يتم فى نظافة تامةء وتعقيم تام» دون مارهبة تذكر. المريضة:؛ التى سوف 
يداهمها الموت» تدخل فى مرحلة الموت» وحيدة؛ «صلبةء قائمةء وقورة؛ تلقى برأسها إلى 
الخلف». وآخر كلمات تلفظت بها كانت اللانهائىء الخلود. وأما عن يؤرتى الحدث 
الدراميتين فهماء أولاء التمرد أمام الموت» الاحتجاج وعدم الرضاء وثانياء قبول الموت 
فى هدوء تام باعتباره القضاء المحتوم. 
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جاعت فكرة كتابة الثلاثية. كما كتب آثورين» نتيجة قراعته لدفاتر مالتى لاوريدس 
بريد ج Cuadernos de Malte dourids Brigge‏ 5هاء للكاتب رايترد ماريا ريلك Rainer‏ 
81 . ولقد أشار النقاد إلى وجود تأثير لميترلينك )ء١‏ !اه6 فى الفيب 
ماbاinvis‏ ١ا‏ لآثورين» وخاصة من الأعمال الآتية التى كتبها المؤلف المذكور: الدخيلة ها 
»intrusa‏ العميان 618905 05-اء خصوصية ۸٥۲iهاہ!.‏ يتناول ديث بلاخا Diaz- Paja‏ 
هذه العلاقة مشيرا إلى الاختلافات التى اتبعها كل من الكاتبين: «إن الانتصار الكبير 
لآثورين يكمن فى حصوله على نفس درجة الرجفة التى يتمتع بها ميترلانك, ولكن 
بطريقة أكثر قناعةء وأكثر نظافةء وطهارة. دون إشاعات أو عواطف. (...) دون جلاء 
وقتامةء دون ظليّْلء دون غموضء!١١').‏ الأمر الذى يجب أن نضيف إليه: ويسذاجة 
كبيرة وقلة فى الثراء والكثافة الدراميين. 

الملاك الصغير 80961115 عادة ما يعتبرها النقاد أفضل الأعمال الدرامية التى 
كتبها آثورين. يبدو لى من المهم أن نذكر بعض الأفكار التى يطرحها الكاتب فى المقدمة 
التى صدر يها هذا العمل (الأعمال الكاملة. ه. صفحات /5050-4141): «الإحساس 
بالوقت فى شعور كاتب العمل؛ الإحساس بالوقت وينظيره اللصيق المكان. الوقت الذى 
يُفْرض حرجاء الذى يتلاشى فى سهولة: الذى يعمل على إيجاد وخلق حالة نفسية 
مؤلة» - «عمل لاهوتى؛ فكرة عمل لاهوتى قمنا فيه بتخطى الواقع اليومى کی نقترب من 
الرمز الخالد؛ أن نبد بما هو عجيب» بمعلومة تحكمية, حتئ نصعد باحتمالية لفكرة 
رئيسية. إن فكرة الزمن والمكان تعذب البشر. حرج كبير وتسلط كبير لقدر الأحياء. 
تتابع الأيام» وتلاشى الشفق بعد الشفق وإدراج العمل فى الوقائع الحقيقية للزمان 
والمكان» . 

آثورين» الكاتب الذى يحس الوقت بعمق شديد- لنتذكر الفصول الجميلة لأعمال 
مثل الشعوب 5هاطعا5 5هاء ودونيا إينس 1065 0018- كتب هذا العمل الرمزى حتى 
يجسد فى حدث درامى هذا الحرج للزمان وهذا «الإلحاح من جانب القدر الذى ينتظر 
الأحياء» ومع هذاء فإن هذا الحرج وهذا الإلحاح لا يظهران أو حتى يتدفقان دراميا قى 
الملاك الصغير 1:8ا8596, وإنما شعريا فقطء فى كلمات مجموعة من الشخصيات التى»_ 
بدلا من أن تعيش الحرج والإلحاح الزمنيين» فيحيلانهما إلى دراماء تقتصر على 
ترديدها المجهول 65600706140 اثاء. الذى يشخص الزمن:؛ يقول للملاك الصغير 
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(الفصل الأول المشهد الأول): «...أعلم أن شاغل حضرتكم الأكبر هو الوقت الذى يمر. 
أحيانا تواتينا الرغبة فى العودة إلى الماضىء وأحيانا أخرى نود إلفاء الزمن حتى نجد 
أنفسنا فى المستقبل بأكبر سرعة ممكنة؛ وحياتنا تمر هكذا بين الشوق والحنين». وحتى 
تتمكن الملاك الصغير (أنخيليتا) من إلفاء الزمن يهدى إليها خاتما- تعويذة: كلما 
أدارته فى إصيعها مرة يعنى هذا مرور عام كاملء دون أن تتذكر شيئًا عنه. قيلت 
أنخيليتا (الملاك الصغير) الهدية. تدير الخاتم مرتين فى إصبعها وهكذا مر عامان. ها 
هى متزوجة وتعول طفلا. زوجهاء حموهاء ابنهاء الخادمة» كل هؤلاء مجهولون بالنسبة 
لها. هذا الموقف الجديد الذى أبدعه الكاتب بواسطة خدعة التميمة يعد هاما من الناحية 
المسرحيةء ولكنه لا يذهب أبعد من كونه لعبة شعرية مسرحية» صيغ على أساس تقنى 
خاص بالمسرحيات الهزلية القصيرة. تنهى أنخيليتا هذه اللعبة فتستبدلها بأخرى. تدير 
الخاتم خمس مرات وتمر خمس سنوات. تجد نفسها فى تفس البيت» ولكن هذا البيت 
قد أصبح الآن مصحة للمرضى المتعبين عصبياء مكان يخلدون فيه للراحة. لا شي 
يحدث نراه درامياء أنخيليتا تتحدث مع الطبيب الذى يدير المصحة ومع مساعديه حول 
مشاكل الزمنء حول أسرار الزمن. هذا السر يصبح وحده هدفا وموضوعا لحوار هامء 
نكىء إلا أنه لم يتحول إلى الجانب الدرامى. فى الفصل الثالث تعود أنخيليتا لتلتقى 
بشخصية المجهول» الذى يخبرها بأن هناك ثلاثة ملائكة سوف يزورونها . وكل واحدة 
من هؤلاء الملائكة تعد رمرًا لثلاثة احتمالات مختلفة للمستقبل. الملاك الأولى» صحفية 
فى الولايات المتحدةء ترمز إلى حياة العملء الملاك الثانيةء زوجة عالم فى العلوم» تمثل 
حياة مليئة بالهدوء والسلام؛ الملاك الثالثة, تمثل حياة التضحيةء الشفقة وإفناء الذات 
فى شخصية الآخر دون تطلع إلى فائدة ترجى من وراء ذلكء ذاك الآخر الذى يعانى 
ويقاسى الحاجة. تختار أنخيليتا الطريقة الثالثة. ينتهى العمل بهذه الكلمات التى تصدر 
عن أنخيليتا: «طيبةء إيمان» حب». 

إن العمل بما لا يدع مجالا للشك» يعد تجربة درامية هامةء لعبة مسرحية 
شعرية وساذجة بالوقت والمكان» ولكنه لا يصل إلى أن يكون عملا دراميا للزمن 
وآثورين لم يتمكن من الوصول إلى موضوعية سر الزمن دون أن يجعل من ضيقه 5 
أمام ذاك السر. 


فى ثيريانتس أو البيت السعيد «Cervantes o La Casaencantada‏ يقوم 
ثيربانتس بعمل تآلف بين موضوع الزمن- شاعر من القرن العشرين يعيش زمنا من 
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القرن السابع عشرء فى بيت ثيريانتس- وموضوع ثنائية الخيال- الواقع» الخيال- 
الحدث. البيت السعيد يعد رمزا للخيال الإنسانى؛ القادر على إلغاء الزمن عن طريق 
الخيال الفنى. الطريقة التى يتبعها آثورين هنا هى نفسها التى درج على اتباعها فى 
مقالاته النقذية عن كتابنا الكلفسيكيين: تصديت الماغى بحرت يجعله يظهن فى خاضتره 
ونالتا السك الال :وهي نش الطريقة الت" تبجا :على سيل الال فن 
الفصول التى آتت تحمل عنوان مع ثيريانتس ٥6۲۷۵۸۲٥5‏ 600: وهى تفسها فى الفصل 
الذى يحمل عنوان الزمن الماضى 035300 18380 ا۴ء والآخر بعنوان حين نفكر فى 
إسبانيا 5580388 en‏ 26058000 وفى صفحات عديدة أخرى لآثورين «عن 
الإستهقتارة السهرى للماضى الأنبى الاسبات: 

أما حرب العصابات ا6:10ن9 هاء التى افتتحت فى الأيام الأولى من عام 
51 :, فيدور موضوعها حول الحرب بين الاسيان والفرنسيين أثناء خرب الاستقلال 
Guerra de La Independencia‏ . تدور حيكة العمل حول قصة حب ضابط فرنسى بفتاة 
قروية انناف الي قاو ى :أن بج ما تفزقه الجر مؤت واا فعازت الذي 
افتتح فيه العمل- شهور قليلة قبل أن تتدلع الحرب الأهلية الاسبانية - يمكن أن نرى 
فيه محاولة لتقديم حل مبكر للفرقة المأساوية التى نجمت عن الحرب الأهلية. ولكن هذه 
الرسالة لى أنها كانت موجودة حقيقة بين ثنايا العمله بقيت غير صالحة بسبب 
الحساسية الرومانتيكية التى حكمت بنية العمل. 


فى آخر عمل مسرحى لآثورين- المهزلة التعليمية - 0068518 ووعها - الذى تم 
افتتاحه بعد الحرب الأهلية, يمكن أن نرى فيه على الأقل فى الفصل الأولء مستويين 
دلاليين: عودة المنفيين إلى وطنهم وعودة الأموات إلى عالم الأحياء. وحتى تكون كل 
عودة ممكنة لابد من تحقيق شرط لا يمكن الاستغناء عنه وهى أن يقوم كل إنسان 
بالتنكر لشخصيته الماضية وقبول شخصية جديدة تفرضها سلطة سرية مجهولة. الذين 
يقبلون العودة هم الذين يقبلون هذا الشرط. ولكنهم ما إن بدأوا حياتهم الجديدة, 
بالشخصية الجديدة. التى فرضت عليهم بصورة تحكمية, حتى تطل الشخصية القديمة. 
وهذا العمل خاصة فى الفصل الثانى» ينطوى على إيقاع مسرحى لذيذ لذلك الفوع 
المعروف بالمسرحيات الهزلية القصيرة «الفارس». فى الفصل الثالث تختفى الشخصيات 
كلها إلا واحد- لعل ذلك بسبب أن المؤلف ما كان يدرى ماذا هو فاعل معهم - »2 
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وهنا يفقد العمل دلالاته الأولية كى يبقى عن كونه مجرد أملوحة لا تتعدى حدود 

إن مسرح آثوريين, الذى يعد هاما بما يشتمل عليه من تمرد وتجديد» يعتبر» بما 
لا يدع مجالا للشك؛ خبرة مسرحية هامة فى تاريخ المسرح الاسبانى المعاصرء غير أنه 
لم يصل إلى درجة يصبح معها فنا مسرحيا هاما. ففيه نرى دائما عدم توازنء لا يمكن 
تفاديه وغير قابل لهذا التفادىء بين الأفكار الدرامية وبين تنفيذها. إن ما تبقى فى 
آثورين من «فيلسوف صغير», مهذب» متفحصء ذکی» مرتاب قد منعه من أن يصل إلى 
تعبير نزاعىء يتمتع بالكمال الدرامى؛ للواقع. 

لا نعتقد, مع هذاء مع بيريث مينيك )ا١۷‏ 2ه:56: بأن المسرح الذى كتبه آثورين 
كان مسرحا يمثل الهروب المحض. أكشر من الحديث عن الهروب نرى أنه من الواجب 
الحديث عن اللاواقعية فى هذا المسرح. 
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الجزء الثانى 
من جيل العشرينيات إلى مسرح اليوم < 


الفصل الرابع 


الكتاب الجدد 


أولاً - جارثيا لورکا ١۲٥ا‏ فامبدة )۱۹۳١ - ١898(‏ وعالمه الدرامى : 
١‏ - مدكل 


بدون شك یعتبر جارثيا لوركاء بوصفه شاعرًا غنائيًا ودراميًا أيضاء واحدا من 
الكتاب الاسبان المعاصرينء عقب رجال جيل ۱۸۹۸ء الذين تتوافر عنهم ببليوغرافيا 
غزيرة. وككاتب مسرحى يعد جارثيا لوركا أكثر الكتاب الاسبان شهرة ومعرفة خارج 
إسبانيا والوحيد الذى كتب مسرحا غزاء بنفس القدر الذى توافر لكتاب مسرحيين 
أوروبيين آخرين» رغم اختلاف الأسباب» جماهير عالمية عريضة تتجاوز» بكثيرء 
المجموعات القليلة من المتخصصين والعارفين بالأدب الإسبانى. ما كان بعيدا عن 
شعبيته «الأسطورة لوركا» الذى خرج إلى حيز الوجود من خلال مواقف نقدية وغير 
نقدية قريبة من نفس واقع أعماله الأدبية.. «أسطورة». بلا شك تضر فى طريق التعرف 
الموضوعى على فنه فى كتابة المسرحء» والذى احتج ضده لوركاء مثلما فعل ضد 
أسطورة نسبه إلى طبقة الخيتانى (الغجر). وبالنسبة لجماهير أجنبية كثيرة ويالنسبة 
لعدد غير قليل من النقاد المحترفين, لا يعد لوركاء ببساطة؛ كاتبا مسرحيا أوروبيًا - 
إسبانيا فحسب» وإنما «كظاهرة» خلاصة ما هی إسبانى, لكل ما هو إسبانى باعتباره 
أمرا منفرداء مختلفاء من نوع خاص. حين نقول مسرح جارثيا لوركا لا يعنى ذلك فى 
أماكن كثيرة - نفس ما يعنيه ذكرنا لمسرح جراودوكس «ناه00اة1أ6 أو بريخت ٥۸٤‏ 8۲۵» 
أى بيتى 28681 أذكر هناء على سبيل المثال» مسرحا غرييًا معاصراء وإنما يعنى ذكر 
نموذج هام» ونادر» ومثير يعمل على إيقاظ نفس الفض و المدهش وغير التقى الذى 
لا يهمه حقيقة النوعية الفردية للعصفور الغريب. 
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وإنه لأمر عظيم الدلالة بهذا الخصوص, بما ينطوى عليه من بادرة» ذاك الحوار 
لذ أجرج حول مسرح اوركا من جاتب عضن التقاد نو المكاتة الرقيغة بعناسبة 
محاضرات اراس 86685 التى + ت للمسرح الحديث. وإنه لمن الجدير أن نذكر 
شاا عنما قل هنال : 


مورثيا : Murcia‏ : 
فى لوركا يتم استغلال جانب سحرى تبتعد عنه تدريجيا الأجيال الشابة 
المسرحية الإسبانيةء والتى تشعر بشغفها لعالم أكثر عقلانية. ومسرح لوركا يبد 

بالنسبة لنا فيكون جزءًا من التاريخ. 
أويرون Aubrun‏ : 

كنا فى حاجة إلى الغرابة وها نحن نجدها عند لوركا؛ لقد اخترعناها. 
ماراست Marrast‏ : 

أعتقد أن السيد أوبرون على حق وأن مسرحية بيت برناردا ألبا 06 6858 ها 
قطاك 56:12:03 لا تعبر إلا عن مشكلة طبقة برجوازية معينة. 
الآنسة لافرانكى Laffranque‏ .5:18 : 

(...) تلك المشاكل التى وردت فى (بيت برنارد! ألبا) ليست مشاكل غذاء وجنس 
بهذه البساطةء وإنما هى اقتصادية أيضاء أخلاقيةء اجتماعيةء ويمكننا أن نقول أيضاء 
إنها مشاكل تتعلق بالكرامة الإنسانية» فى غياب مصطلحات أكثر موضوعية. 
السيدة ميرثير كاميتيش SRA. Merciér- Ca piche‏ : 

أعتقد بأنه يتم فى وقتنا هذا تقويم للقيمة الإنسانية العامة لجارثيا لوركا... 
ماراسنث Marrast‏ : 

أليس ذلك بسبب أن هذه الأحاسيس تدرج ضمن سياق غريب؟ 

أويرون Aubrun‏ : 
من المؤكد أن المشاكل التى يتعرض لها هى مشاكل إنسانية ولكنها قد أتت 
معالجة في سياق حالم, والأمر الذى يلفت الانتباه هى معرفة كيفية حلها فى هذا 

لكي فق : 
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اعد أذلن اكا بالتنيه من التستريعات مول امسوم غامة رة اة 
خاصة. وهذه التصريحات المرتبة ترتيبا تأريخياء تبرهن» فى وقت ماء على ألمعية وعيه 
النقدى وتطور هذا الوعى وتقدمه صوب مسرح أكثر تجريدا وأكثر إنسانية فى 
الأساس. ولنترك التصريحات الخاصة بأعماله المسرحية لوقت آخرء والتى سنذكرها 
فى حينهاء حيث ما يهمنى الآن أن أقدم » دون ما تعليقء بعضا من أفكاره الأكثر 
شموليةء والتى توضح بنفسها الفترات المتعاقبة لوعى منه بالمسرح ووظيفتهء وتبعد كل 
البعد عن كل ما هو «غريب». 

فى عام ١١۹٠ء‏ عند عودته من نيويورك: «إن المسرح الجديد. المتقدم فى أشكاله 
ونظريتهء هو شاغلى الأكبر. ونيويورك هى المكان الأوحد الذى يصلح لجس نبض الفن 
المسرحى الجديد»(؟). 

فى 191: «أعتقد أن المسرح» بكل صراحة؛ ليس بإمكانه أن يكون شيئًا آخر 
غير العاطفة والانفعال والشعرء فى الكلمةء وقى الحدث, وفى الإشارة» (الأعمال 
الكاملةء صفحة ,)١7189‏ 


فى عام 1954: «لابد من العودة إلى المأساة. نعود إليها مجبرين بفعل تراث 

مسرحنا الدرامى. سيكون هناك وقت لعمل الكوميدياء والمهزلة. وفى هذه الأثناء» أود أن 
أقدم للمسرح أعمالا تراجيدية» (الأعمال الكاملة» صفحة ,)١751‏ 

«لقد احتضنت المسرح لأننى أحس الحاجة إلى التعبير فى الشكل الدرامى» 
(الأعمال الكاملة» ص . .)١۷١١‏ 

«إننا - أشير بهذا إلى الرجال من أصحاب الفكر والتربية فى الوسط البيئى 
للطبقات التى يمكن أن نطلق عليها معتدلة الحال- مدعوون التضحية لنقبل هذا. فما 
عادت هناك قوى بشرية تصارع فى هذا العالمء وإنما قوي أرضية. إنها تضع أمامى 
فى الميزان نتيجة هذا الصراع: هنا ألمك وتضحيتككء وهنا توجد العدالة للجميع؛ رغم 
الضيق الناجم عن العبور صوب مستقبل نحسه ونستشعره إلا أننا نجهلهء وأفرغ 
قبضة يدى بكل ما أوتيت من قوة فى هذه الكفة الأخيرة» (الأعمال الكاملة, 
ص . .)١/15‏ 
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«إن مشوارى فى المسرح أراه واضحا تماما. أتمنى أن أنجز ثلاثينى المكونة من 
عرس الدم Bodas de songre‏ « يرما Yerma‏ ودراما بنات لوط drama de las hijas‏ اع 
امنا 38. يتبقى لى هذه الأخيرة: ويعد ذلك أرغب فى عمل أشياء من نوع آخرء بما فى 
ذلك الكوميديا الشائعة للزمن الحالى وأن أقوم على المسرح موضوعات ومشاكل 
يتخوف الناس من التصدى لها. هناء تكمن الخطورة فى أن الناس الذين يذهبون إلى 
المسرح لابد أن يدفعهم أحد إلى التفكير فى أى موضوع أخلاقى" (الأعمال الكاملة, 
ص. ۱۷۹۷). 

فى عام ه11 : «أعلم جيدا كيف تتم صناعة المسرح شبه الفكيرى؛ ولكن هذا 
لا يهم فى شىء. فقى وقتنا هذاء على الشاعر أن يقتح عروقه أمام الآخرين. ولهذا (...) 
فقد أسلمت نفسى للمجال الدرامى» الذى يسمح لنا باحتكاك مباشر مع الجماهير» 
(الأعمال الكاملة٬ص. .)١01/1١‏ 


«إن المسرح هو من أنفع وأكثر الأدوات التعبيرية التى تصلح لبناء يلد ما وهو 
البارومتر الذى يحدد عظمتها أو انحطاطها" مسرح يتمتع يدرجة عالية من الحساسية 
وقد أحسن توجيهه(...) يمكن له أن يغير فى سنوات قليلة حساسية شعب من الشعوب؛ 
ومسرح محطم» يحل فيه الحافر محل الأجنحة, بإمكانه أن يعمل على ابتذال وتنويم أمة 
بأكملها ... المسرح مدرسة للبكاء والضحك ومنبر حر يتمكن الناس من خلاله كشف 
الغطاء عن الأخلاقيات القديمة أو الخاطئة ومن شرح مصحوب بالأمثلة الحية للقواعد 
الخالدة للقلب والإحساس لدى الإنسان. إن شعبا لا يساعد ولا ينمى مسرحه. إذا لم 
يكن ميتاء فإنه يحتضرء إذا كان هناك مسرح لا يجمع بين طياته النبض الاجتماعى, 
النبض التاريخى؛ دراما قدمه واللون العبقرى لمناظرهم الطبيعية وروحهم» فى فرحة أو 
حزن فإنه ليس حقيقيا بأن يسمى بهذا الاسم وإتما يطلق عليه صالة ألعاب أو مكان 
يمكن أن تمضى فيه ذلك الشىء المرعب الذى نسميه قتل الوقت» ( الأعمال الكاملة, 
صفحات ١6١‏ ۔ ,)١16١‏ 


فى عام”؟19: «كان المسرح هوايتى دائما. ولقد أعطيت المسرح ساعات كثيرة 
¡ من حياتى. ولدى مفهوم شخصى للمسرح؛ مفهوم قوى. المسرح عبارة عن ذاك الشعر 
الذى ينهض من بين دفات الكتب حتى يتحول إلى إنسان. وحين يأخذ صورته 
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تظهر على خشبة المسرح تحمل زى الشعر وفى نفس الوقت يمكن رؤية عظامهم, 
ونماتهم: عليهم آن تجا إنسانين كثيزاًء يتسسون بالتز اهيديا يشكل مهيف 
ويتعلقون بالحياة والحاضر بكل قوة: يبدون خياناتهم» يقدرون آلامهم وأن تواتيهم الجرأة 
حتى تخرج على شفاهم الكلمات الجريئة التى تمتلىء حبا وفحشا. إن مالا يمكن له أن 
يستمر هو نجاة تلك الشخصيات الدرامية التى تصعد فى يومنا هذا إلى خشبة 
المسرح محمولة على أيدى مؤلفيها. إنها شخصيات فارغةء فارغة تماما. والذين لا يمكن 
رؤية شىء منهم عبر السترة التى يرتدونها سوى ساعة متوقفةء عظم مزيف أو خراء قط 
من تلك القطط التى توجد فى غرف المهملات" (الأعمال الكاملة. صفحة .)18٠١‏ 

«لقد اتبعت فى المسرح طريقا محددا. وأعمالى الكوميدية الأولى أتت غير قابلة 
التمشيل. أما الآن.. فيسودبنى اعتقاد بأن واحدة منهاء هكذا مضت سنوات 
خمس3505 معاك 258561 موائ۸» سوف تمثل بواسطة مجموعة أنفيستورا . فى هذه 
الأعمال الكوميدية المستحيلة يكمن هدفى الحقيقى. ولكن لكى أكون شخصية مستقلة 
وأن أكون محل احترام وتقدير» قدمت أشياء أخرى» (الأعمال الكاملةء صفحة .)۱۸١١‏ 

«الآن أكتب عملا كوميديا جديدا. لن يكون كسابقيه. إنه الآن عمل لا أستطيع 
أن أخط فيه كلمة واحدة؛ ولا خطا واحداء لأنه قد انفلتت وأضحت تسير قى الهواء 
الحقيقه والكذب» الجوع والشعر. لقد هريت منى الصفحات. إن حقيقة الكوميديا 
- مشكلة دينية واقتصادية ‏ اجتماعية. العالم متوقف أمام الجوع الذى يدمر الشعوب. 
بينما يوجد هناك حالة من عدم التوازن الاقتصادى, لا يقدر العالم على التفكير(...) 
وحين يأتى اليوم الذى يختفى فيه الجوع سيحدث فى العالم انفجار روحى على درجة 
كبيرة لم تعرف البشرية بمثله قط لن يكون بمقدور الناس أن يتخيلوا مدى السعادة 
التى سوف تنفجر يوم أن تقوم الثورة الكبرى. أحقا أنى أكلمك بلغة اشتراكية بحتة ؟» 
(الأعمال الكاملةء صفحة .)۱۸١١‏ 

«فى هذه اللحظة الدراماتيكية التى يعيشها العالم, يجب على الفنان أن يبكى 
ويضحك مع شعبه. علينا أن ندع غصن السوسن ونداف بأنفسنا فى أعماق الطين حتى 
منتصف أجسادنا وذلك كى نساعد أولتك الذين يبحثون عن السوسن. وعلى وجه 
الخصوصء» فإنى أجد فى نفسى شوقا حقيقيا للاتصال بالآخرين: ولهذ! ققد طرقت 
أبواب المسرح وللمسرح أكرس كل إحساسى» (الأعمال الكاملةء صفحة 14154). 
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«... إن ألم الإتسان والظلم الدائم الذى يفد من هذا العالم» وجسدى وفكرى 
يمنعانى من أن أنقل بيتى إلى السماء» (الأعمال الكاملة. صفحة .)18١١‏ 

بعد أن أولى جارثيا لوركا بهذه التصريحات بأريعة أشهر تم إعدامه رميًا 
بالرصاص. ويهذا وضع الرصاص نهاية لآخر فترات الفن الدرامى للوركاء والتى بدأها 
بعمله بيت ييرناردا ألباةطاة 86053:08 06 6853 ها » التى تعد بمثابة قمة هذا التجريد 
الكلاسيكى الذى توجه إليه الكاتب. 


وفيما يتعلق بالناحية الموضوعية التى دار حولها مسرح لوركاء القليل العدد, 
ولكنه كبير وثرى من الناحية الكيفيةء فعادة ما يشير التقاد إلى موضوع كبير أو 
أسناسن: دائم الوجود فى كل عمل من أعمالة: فنذ الأول وحتى الآخير: والذئ أطلقت 
عليه مسميات مختلفة: موضوع الحب المستحيل ( جيان بول بوريل 80۲e‏ اناه8 - موول), 
موضوع الحب الفاشل (إدوارد فونج وا٣٥١‏ 010350), موضوع الانقصال ( جيان 
سيلز اء 680ل): أسطورة الرغبة المستحيلة أو التعارض بين الرغبة والواقع أندريه 
بيلامش Belamicoh‏ ) ... ريما كان من الواجب الحديث عن موقف درامى 
أساسى كنواة لفن الكتابة المسرحية عند لوركا أكثر من الحديث عن مجرد موضوع: 
الموقف الدرامى الذى يتعمق بدون توقف ويبدى ثريا وثريا من إلى عمل آخر حتى يصل 
إلى أعمق معانيه › والذى بيلغ منتهاه, فى بيت بيرناردا ألبأ Aba‏ 5م80 06 casa‏ ھا. 
إن العالم الدرامى للوركاء فى مجمله وفى كل واحد من أعماله؛ يبنى على موقف 
أساسى واحدء ناجم عن المواجهة النزاعية بين سلسلتين من القوى التىء حين نقتصر 
على مضموتهاء يمكن أن نطلق عليها مبدأ السلطة ومبداً الحرية. كل واحد من هذين 
المبدئين الرئيسين لفن الكتابة المسرحية عند لوركاء أيا كان تجسيده الدرامى ‏ النظام, 
التراث » الواقع, الجماعةء من ناحية؛ فى مواجهة الغريزة, الرغبة, الخيال» الفردية. من 
ناحية أخرى ‏ هما دائما الركتان الأساسيان للبنية الدرامية. ولكل واحد منهما تتوافق 
معه مجموعة من الرموز أو الموضوعات الرمزية( أرضء نهرء بذرةء قمر ثور» حصان» 
دم» مطواة....ألخ.)؛ حيث لا علينا أن نفس هذه الحقيقة الأولى ولا حتى نتائجها: إن 
المسرح الذى كتبه لوركا هى مسرح شعرى مثلما هو فى الحقيقةء كل فى مستواه, 
مسرح لويى دى بيجا أو مسرح شكسبير. وفقط حين لا ننسى هذه الحقيقة الأولى ولا 
- أكرر- نتائجهاء يصبح ذا معتى» حين نتحدث عن هذا المسرح» الحديث عن مشاكل أخلاقية, 
اجتماعيةء اقتصادية أو برجوازيةء أو قوى بشرية» وأخرى خفية أرضية ..., ألغ(). 
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۲ ۔ أعمال جارثيا لوركا : 
١‏ - ضرر الفرا اشة EI maleficio de la mariposa‏ + 


عن هذا العمل الأول والأولى كتب مارى لافراتك ©1200 ها e‏ : «وحدة 
واتحاد لكل الفتونء لكل وسائل التعبير؛ أسبقية «النار» التى عليها أن تشجعهم, 
والإحساس الأصيل الذى يستخدمونه, يجسدونه. ينقلونه؛ وعى ناقد وإرادة لأستاذية 
تقنية : هذه الملامح الأساسية: التى لا غنى عنها للمسرح» تظهرمنذ العمل الأول 
للوركا ..(, 

هذه القصيدة الدرامية فى ارتباطها الحميم من الناحية الموضوعية واللحنية 
بالعديد من المؤلفات الخاصة بكتاب القصائد25ع506 هك معطا (لقاءات قوقعة مغامرة, 
أغنية خريفية» قصيدة روائية حزينة» قصيدة روائية فى يوم من أيام يوليى, الخ.)» يبدو 
أنهاء مثلما هو الحال مع كتاب القصائد» نتيجة أزمة اطراديةء حيث يعيش الشاعر 
الخبرة المؤلة والمنعشة لزمن فقد فيه الاتصال مع الضمير؛ والسلام والانسجام القدماء 
- وذلك لوصول قوة جديدة أخلت نظام الحواس والروح فعملت على انيعاث شوق جديدء 
دون محتوى محدد. ومن هنا ياتى هذا الايقاع الذى لايخطئ فى رومانتيكيته سواء فى 
العمل أو فى القصائدء برومانتيكية خلطت بهذه الرمزية الخفيفة للكتب الشعرية الأولى 
لخوان رامون خيمينث 06862زال 83360 مهل الثايت فى الأشعار الأولى التى كتيها لوركا. 

وفى المقدمة التى تتصدر هذا العمل نجد لوركا يعقد صلة بينه وبين «شكسبير 
العظيم» صاحب حلم ليلة صيف 00ةئهلا sueno de una nocge de‏ أت ويعالج عمل 
لوركا فى صورة شعرية غنائية التحول الحاصل فى النظام والسلام اليوميين عند 
جماعة من الحشرات بسبب الحب » حب «أبعد من الحب» » يتماهى فى حقيقته 
ومضمونه مع الموت :.« وكذلك فالموت يتخفى قى صورة الحب ! » » يقول الشاعر 
الشاب فى المقدمة. 

يقوم بطل هذا العمل التراجيدى الصغير فى صورته؛ كوريا نيتو الشاعرء «الذى 
يقع أسيراً لصورة شبح بعيد جدا عن واقعه الحياتى» شبح يتجسد فى الفراشة 
المحتضرة: بالانفصال عن العالم الذى كان حتى هذه اللحظة عالمه؛ العالم الذى تحكمه 
المنافع؛ والمصالح» والرأى العام» المنطق» عالم المقبول والراسخ ويؤدى به وضعه كشاعر, 
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وبالتالى» كشخصية غير تقليدية «داخل هذا العالم الذى يبيدى فيه كل شىء محسويا 
مضمون الحياةء إلى أعمق مصادرها وأخفاها. والفراشة والشاعر الحشرة هماء بالمرة 
نموذجين للمثال والتطلع إلى المثالء وهذه العلاقة الكائنة بين التطلع وغايته هى ما يعمد 
لوركا إلى معالجته دراميا موضحا استحالتها. 

فى ضرر الفراشة هووومدال! ها nale cio de‏ اع تبدو حاضرة ليس ققط الملامح 
ذات الطابع الشكلىء التى أشار إليها مارى لافراتك. وإنما الموقف الأساس السائد 
فى كل أعماله المسرحية:؛ والذى نرى فيه مواجهة بين القانون والحلمء بين القاعدة 
والمثال الأعلى ؛ كما نجد حاضرة أيضا شخصيات متأخرة وعلاقاتها : الأم (دوينا 
كوريانا)» المرأة العزية ( كوريانيتا سيلبياء «مجنونة وعزية» » كما يطلق عليها 
«آلاكراينتو»» الثنائى الغير تقليدى؛ البطل والضحية فى مسرح جارثيا لوركا ( كوريا 
نيتو الشاعر والفراشة )» كورس الجيران من الذكور والإاتات. والعوام » الطاغية 
( صراصير وديدان). 

إن الأسئلة الحارة والمؤلة ‏ الشهادة والاحتجاج ‏ التى ينهى بها كوريا نيتو 
كلامه باكيا نجدها قد تحولت إلى الدرامية فى بقية الفن الدرامى عند لوركا: 

من ذا الذى وضع لى هاتين العينين اللتين لا أرغب فيهما 

وهاتين اليدين اللتين تحاولان 

وتنهيان حياتى ! 

من ذا الذى يثيهنى فى الظلام ؟ 

من ذا الذى يأمر بمعاناتى بلا أجتحة ؟ 
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" - ماريانا بينيدا Mariana Pineda‏ 
انبثق هذا العمل من بين ثنايا الوجدان العاطفى لفترة الطفولة التى عاشها 
جارثيا لوركاء وحينئذ أعلن الشاعر فى عام ۱۹۳۲( أنه إذا ما كان قد رأى بطل هذا 
العمل كشخصية بطولية فى البداية» مثل شخصيات المسرح الاسبانى فى العصر 
الذهبى» «تقتل بسيفها الطويل كل من تسول له تفسه بعدم قبول التطلع إلى الحرية 
كمضمون أساس للحياة». فيعد زمن «بدأت ماريانا بینیدا تحمل فى يديهاء ليس من 
أجل الانتصار وإنما بغية أن تنصب الموت لنفسها فى المشنقة, سلاحين » الحب 
والحرية؛ : وهاهما طعنتان تسكنان بصفة دائمة قى قلبها». ومتلما هو الأمر فى ضرر 
الفراشة وفى كل مسرحه التالى» نجد الحب والحرية هما السلاحان اللذان يتسلح بهما 
أبطال جارثيا لوركاء والذين يظهرون دائما فى صورة نسائيةء يرفعانهما فى وجه 
العالم أجمع؛ ولكن سرعان ما تعود عليه فتهلكه, حيث إنه فى النظرة الدرامية التى 
ينظر بها لوركا للعالم» نجد أن الحب والحرية لا يولدان بحثا عن تحقيق النصرء وإنما 
لقطع دابر من يحملهما. إن دراما لوركا الفنيةء فى مجملهاء تكمن فى هذه الشهادة 

التى لا تقبل الرشوة عن فشل الحرية والفردية التى تجسدها فى هذا العالم. 

من بين الروايات والأنوية الخاصة بالدراماء يرفض لوركا النواة الحماسية 
ويختار الترجمة الغنائيةء التى «تتوافق مع النظرة الليلية والقمرية والطفولية» مدرجا 
فى عمله مستويين: أحدهما مصطنع وموسع» والذى يتمكن من خلاله أن يجذب فى 
سهولة اهتمام الناس. إلى المستوى الثانى؛ الخلفية المزدوجة ‏ لا يصل إليه إلا جزء من 
الجمهور» ( مارى لا فرانك؛ الأعمال المذكورة. صفحات 7١6 "١4‏ ). 


أما المستوى الأول الذى يشاهده الجمهور بكل سهولةء فهو المكون من القصة 
الذاتية لماريانا بينيداء الموضوعة فى «الأشكال» الثلاثة للمناخ الرومانتيكى» قصة حب» 
وإخلاص وتضحية»ء بالإضافة إلى «الجانب التاريخى والسياسى للعمل» الذى أشار 
إليه مارى لا فرانك ( الأعمال المذكورة. صفحة 5 5), الذى تم افتتاحه أثناء فترة حكم 
الديكتاتور بريمى دی ريبييرا 8:عناا8 عل ۴٣1"١‏ . ولكن تحت هذه الرومانتيكية التى 
تحظى بها قصة الحب وهذا الغياب «لحكم العدالة» ( الأعمال الكاملة. صفحة ١۸۷)ء‏ 
لهذا التسلط والخوف من الحرية؛ المرتبطة بالديكتاتوريةء تظهرء وخاصة فى المشاهد 
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الثلاثة الأخيرة: هذه الخلفية المزدوجة التى من الواجب أن نبحث فيها عن المعنى 
الأكثرعمقا للعمل. 
فى عام ۱۹۲۲ صرح لورکا (بول » إيسبانيش 08 ٠۹١١۰‏ , صفحة ١.7؟)‏ : 
لقد حاولت بأن أجعل ماريانا بينيداء المرأة التى تحظى بأصول 
إسبانية عميقةء تغنى للحب والحرية دور الأبيات الشعرية لحياتها 
بطريقة تكتسب معها مفهوم العالمية لهذين الاحساسين العظيمين, 
وهكذا تنادى بطلتى فى نهاية العمل يصوت قادم من بعيد : 


أنا الحرية لأنها إرادة الحب ! 
بدرى ! الحرية التى تركتنى من أجلها. 
أنا الحرية المجروحة بقعل الرجال ! 


حبپ» حب» حب وعزلة أبدية 1 


مارى لا فرانك يرمى «هذه الخلفية ا مزدوجة" فى» الصراع المعقد لماريانا ... كى 
تدافع عن حبها للحياة وتطلعها للسعادة, الأقوى من شبح الموت نفسه. إنه التقديم 
التضامنىء» لأنه المفهوم من الناحية الشعرية الغنائية, للصراع التاريخى والصراع 
الحيوى الذى أصبحت مقرونة به " (العمل المذكورء صفحة 4؟). ولكن الأمر الذى 
ينتوى الكشف عنه من وراء هذا الصراع فى الرغبة الأخيرة للبطلة فى أن تقدم نفسها 
كضحية؛ حيث يتماهى هنا الحب والحريةء يكمن فى استحالة الارتباط بين الحب - 
الحرية ‏ باعتبارها حرية طاهرة ومحضمة؛ ويين العالم. إن الحرية والعالم مصطلحان 
متنافيان» ولهذاء فإن كل محاولة لإقرار الحرية فى العالم ستبوء بالفشل وتفضى إلى 
الموت. الحرية عبارة عن درجة مثالية وخطيرة بالنسبة العالم. ولهذا تهتف ماريانا : 


الإنسان عبد أسير وليس بمقدوره أن يتحرر. 
الحرية الكاملة أيتها الحرية الحقيقية, 
أضيئ لى نجومك النائية. 
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ماريانا بيتيدا هى المخلوق الإنسانى الأول فى مسرح جارثيا لوركاء تتفجر 
عندها رغبة فى الحرية والحبء والتى تعد إحدى الصور الكاملة للحريةء لا تجد لها 
مخرجا إلا فى الموت. والاختلاف القائم بين هذا العمل ويين الأعمال التى ستأتى لا حقة 
له لا يعد اختلافا فى المدلولء وإنما هى اختلاف فى طريقة التقديم الدرامى للعناصر 
والقوى المتنازعة» تتحدد فى كل مرة بقدرما يتقدم الكاتب صوب محطة نضجه الفنى. 

وفى هذا العمل ترقب أيضا حضورا للمفهوم الجمالى لخشبة المسرح باعتباره 
مكانا تتكامل فيه وحدة العناصر التشكلية السمعية والأخرى المتعلقة بفن الرقص. يبدا 
لوركا فى استيعاب مسرحه والمسرح بصفة عامة على أنه عرض مسرحى كلىء يتحقق 
بناؤه الأخير من وراء التوافق الانسجامى بين البنية الإشارية؛ البنية الموسيقيةء البنية 
التشكيليةء وبالطبع» البنية الشعرية. ويهذا سيبدأ لوركا فى كتابة مسرحه بخلطه, 
بالمرة» وجهة النظر الخاصة بالشاعر الدرامى والأخرى الخاصة بال مدير ( المخرج) 
الفنى» وفى هذا يكون الرأى القاطع فى مشواره ككاتب مسرحى . تلك الخبرات التى 
حصلها فى المجال المسرحى كمدير ل «لابرًاكاء('"). 


: ۴2a مهازل‎ - ۳ 


يمكن لنا أن نجمع الأعمال الهزلية الأربعة التى كتبها جارثيا لوركا فى 
مجموعتين: أعمال هزلية لمسرح العرائس (تراجيكوميديا دون كريستويل والسيدة 
روسيتا «Farsa de don Cristébaly la Senê Rosita‏ لوحة دون كريستويل Retablid-‏ اع 
de don Cristoba!‏ ٥ا‏ وأعمال هزلية للأفراد (الإسكافية العجيبة La Zapatera Prodi-‏ 
وء وحب دون بيرليمبلين لبيليسا فى حديقتها El amor de don Perlimpn Con‏ 
.(Belisa eu su Jardin‏ 


أما بالنسبة للعملين المخصصين لمسرح العرائس فهماء فى الواقع» يمثلان 
روايتين لأسطورة واحدة» بحيث تأتى الرواية الثانية كنتيجة للأرلى» تصور ملامحها 
البارزة, تغير فك عقد النص وتدخل إليها معانى جديدة. 
والمجتمع. فى التراجيكوميديا نجد الآم تبيع اينتها روسيتا لدون كريستويلء الثرى, 
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الغيورء الشبق» القاسى. ولكن يصيح كافيا أن يجمع الحب بين روسيتا وكوكوليتثى 
أمام دون كريستويال حتى يفقد سلطاته ويموت» كاشفًا النقاب عن حالته المضحكة: فما 
وصل إلى درجة أن يكون شخصا. إن وجوده وقوته يستمدهما من الآخرين: من 
الخوف» من عدم الأصالة؛ من الكذب ويلاهة هؤلاء الذين رفضوا لأنانيتهم» وطمعهم أو 
بسبب منقعة أن يتصرفوا بكل أصالة. يكفى أن يتصرف المرء فى جرأة ياعتباره 
الفردى» متحديا الشبكة الثقيلة التقاليد الاجتماعيةء حتى تلحق الهزيمة بدون 
كريستوبال ويغشاه الموت «لقد انقجر». هكذا يقول النص. 

أما فى اللوحة هااأاطهاء8, فنجد لوركا يبدأ المهزلة بمقدمة حوارية؛ والتى 
بواسطتها يدخل لعبة «المسرح داخل المسرح». المخرج والشاعر» مترجما العرضء» 
يجعلان الجمهور يرىء أو من الأفضلء يوعزان إليه بأن شخصيات الدراما ليسوا فقط 
بمثل ما يظهرون عليهء وأنهم» فى الحقيقةء هم أو بمقدورهم أن يكونوا مختلفين عن 
الدور الذى يمثلونه. ودون كريستويالء الذى يبدى شيئا من خلال النص الذى يعرف به 
والدور الذى يلعبهء هى فى الحقيقة رجل طيب» دون أن يعلم هذا الأمرء ويمقدوره أن 
يكون طيبا فقط إذا ما وعى حقيقة نفسه جيداء ناقيا ذلك الدور الذى فرض عليه أن 
يقوم بتمثيله. 


يفرض عليه دور الطبيب» رغم أنه ليس طبيباء حتى يجمع مالا ويتزوج ويؤدى 
دون كريستويل دوره» غصبا عنه. يشترى دونيا روسيتاء التى تبيعها أمها له - ثم 
يتزوج. ولكن دونيا روسيتاء التى لا تجسد حقيقة الحب» وإنما قوة الغريزة الجنسية, 
تجعل منه ديوثا. يعمد دون كريستوبال إلى قتل الأم ضريا بالهراوة ثم يدلف بحثا عن 
دوئيا روسيتا. ولكن المخرج يوقف أحداث المهزلة. 

وما فعله لوركا فى هذه الرواية الثانية هو أنه استبدل درجة ما هى غنائى بدرجة 
ما هو ساخر. ومما لا شك فيه أنه فى هذا التغيير من الغنائية إلى السخرية قد أثرت 
بالقعل قراءاته للامعقولات عند بايى- إنكلان: التى نشرت تحت عنوان: ثلاثاء الكرنقال 
Martes de Carna‏ عام ١١۱۹ء‏ قبل أن يقوم لوركا بكتابة التحرير النهائى لعمله 
اللوحة ه!اذاطهاء8 بشهور قليلة والتقديم الحوارى»ء والمشهد الذى يوضع فيه القرب لدون 
don Friolera‏ عل cuern0s‏ 05!. ومن الواضح طيعا أن المصدر الذى اعتمد عليه الوركا 
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ف كاب عله ل خض هقط غل اللامحقول عدن نادت نانا كنا شيو 
المخرج, يعول أيضا إلى الفكاهة الجليقية» شريف باریس» ولإدون أرليكين, صاحب 
بيرجامو 86,8350 (الأعمال الكاملة. صفحة ٤١‏ ١٠)؛‏ ولكن العودة لمصادر الدراما- 
يحاجة إلى تجاوزة: له ارتباظ وثيق وواضع بالمغامرة الممالية الفلسفية للكاتي 
المسرحى بايى- إتكلان(١",‏ 


- الإسكافية العجيبة Zapatera Prodigiosa‏ ها : 


أدلى جارثيا أوركا بتصريحات مختلفة عن هذه المهزلة وعن يطلتهاء من المهم أن 

نأخذها فى الحسبان. فى عام ۱۹۲۳۲ صرح لجريدة الشمس (سول) يمدريد: 
الاسكافية العجيبة عبارة عن مهزلةء أو بالأحرى مثل شعرى للنقفس 
البشرية وهذه الاسكافية وحدها هى التى تحوز كل الاهتمام داخل 
العمل. ويقية الأشخاص تقوم على خدمتها ليس إلا.. ولون العمل يعد 
أمرا طاربًا غير أساس مثلما يحدث فى نوع آخر من المسرح. وأنا 
نفسى بمقدورى أن أضع هذه الأسطورة الروحية بين ساكنى الإسكيمو. , 
الكلمة والايقاع يمكن اعتبارهما أندلسيين» ولكن المضمون لا... ومن ثم 
فإن الإسكافية لا تعتبر امرأة بعينها وإنما هى تمثل كل النساء... وكل , 
امتفرجين يحملون بين صدورهم إسكافية (الأعمال الكامسلة, 
صفحات ۱۷۱۹-۱۷۱۸). 


وفي نوفمبرٍ من نفس هذا العام كتب لجريدة الأمة «نايثون› 
فى بوينس أيريس A۲٥5‏ 5ه0مهن8 : 
أن اف الفا فی کیو س لها کا كلوسيضى سض 
حيث أتعرض لوصف الروح التى تت تتمتع بها امرأة ما » مثل بقية النساءء 


ويقدم فيهاء فى نفس الوقت ويطريقة ناعمة: مثل للنفس الانسانية... 
وهكذاء إذن: تصيح الاسكافية نمطا ونموذجا مرة واحدة؛ إنها مظوق 
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أولى وأسطورة من وحى خيالنا المحض غير المرضى... وأنا وددت 
التعبير فى عملى هذاء داخل حدود المهزلة المشتركةء دون أن أمد يدا 
لعتاصر شعرية كانت فى متتاولىء: الصراع بين الواقع والخيال (الخيال 
الذى يعنى كل شئ يصعب تحقيقه) ويوجد فى أعماق كل مخلوق... 
الاسكافية تصارع دوما أفكارا وأهدافا واقعية لأنها تعيش فى عالمها 
الخاص» الذى فيه كل فكرة وکل هدف يختص بمعنى سرى تجهله فى 
نفسها. وما عاشت حياتها وما كان لها من خطيب قط إلا على الشاطئ 
الآخرء الشاطئ الذى لا يمكن لها أن تصل إليه... والشخصيات الأخرى 
تقوم على خدمتها فى لعبة مضتزحية دون آية أهغية تذكز سوئ مأ قتطليه 
الأملوحة والإيقاع الممسرحى- ليس هناك من شخصية سواها وجمهرة 
الناس الذين يحيطونها بحزام من الحسك والضحكات العالية... إن 
الأمر الذى يميز الاسكافية يصورة بارزة هو أنها لا تصادق قط سوى 
طفلة صغيرة» صورة موجزة للحنان ورمزا للأشياء التى ما زالت فى 
طور البذرة ويينها ويين ما تتمنى من الإزهار أمدا بعيدا. وأكثر ما يميز 
هذه المهزلة البسيطة هى الإيقاع الممسرحىء المترابط والحى؛ وتدخل 
الموسيقى الذى استخدمه فى عدم تنفيذ خشبة المسرح وأن أنزع عن 
الناس فكرة أن «هذا يحدث فى الحقيقة». كما أستخدمه أيضا لرفع 
المستوى الشعرى بنفس الإحساس الذى فعله به كتابنا الكلاسيكيون 
(بول» إیسبینش» 258 1107: صفحة ۳۲۰- 197؟). 
كلا التصريحين يتوافقانء عندما نتناولهما بإسهاب» مع ما ذكره المؤلف فى 
المقدمة : 
فى كل مكان تنبض وتشجع المخلوقة الشعرية التى ألبسها المؤلف لباس 
الاسكافية فى صورة مثل أو رومانثى بسيط ولا يتعجب الجمهور إذا ما 
ظهرت عنيفة واتخذت مواقف غير مستساغة»ء لأنها فى صراع دائم» فى 
صراع مع الواقع المحيط بهاء وصراع مع الخيال حين يتحول إلى حقيقة 
مرئية. (الأعمال الكاملةء صفحة ؟91). 
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وبالنسبة للحدث الذى تنطوى عليه الاسكافية العجيبة نجده يُقتتح ويصل إلى 
نهايته بردين عنيقين من قبل البطلةء متماهيين: «اصمت» يا طويل اللسان» و«اصمتواء 
يا أصحاب الألسن الطويلة». وتقوم بنية الفصل الأول بأكمله على أساس من المعارضة 
العنيفة من جانب الإسكافية فى مواجهة جيرانها وجاراتها وفى مواجهة الزوج. وهنا 
يقوم لوركا بإدخال سلسلة من التفاصيل التى تبرر النفسية التى ينطوئ عليها موقف 
الإسكافية من زوجها: الفارق العمرى الكبير» مشاكل الزواج (فقرها هى؛ وحدته هو)؛ 
ولكنها لا تشرح على الإطلاق ولا تقدم الدوافع بصورة كافية لعتقهاء العنف الذى 
يتوقف فى الفصل الثانى» حين غياب الزوج؛ ثم يعود مرة أخرى بمجرد أن ينزع الزوج 
عنه قناعه»ء فيعود للظهور مرة أخرى. إن عنف الاسكافية لا يأتى نتيجة ظواهر محددة 
من الواقع ولا حتى نتيجة خصوصيات تتعلق بها (النميمة وسوء الإيمان من جانب 
الجيران أو طابع الزوج أو غياب الحب)» وإنما يأتى ناجما عن الواقع نفسهء عن الواقع 
باعتباره واقعا. وهذهء فى وجودها المحدد- الاجتماعى أو الفردى- » هى التى تحدد 
بوجودها البسيط ليس فقط عالم الأحلام أو عالم الرغبة التى تساور البطلةء وإنما تحدد 
كينونتها نفسها. بمجرد أن يتخلى الإسكافى- يغيايه- عن فرص وجوده الفردىء الذى 
لا يقبل الغش من الناحية الجسديةء وتتمكن الإسكافية من تحويله إلى جزء من عالمها 
الداخلى» إلى مادة فى كيانها الذاتى» لم يعد يمثل عقبةء واقعا خارجياء تقييداء وهنا 
تتحول أعمال العنف إلى حب وإلى اشتياق. الاسكافية؛ المثل الشعرى النفس الانسانية 
التى تبدو أساسا غير متصالحة مع الواقع؛ تصارع؛ فى الحقيقة» ضد «الواقع المحيط 
بها و... مع الخيال حين يتحول إلى حقيقة مرئية»» لأن كل بلورة فى وجود ما يحدد فى 
غير رضا الانسياب المحض للوجود نفسه. واضعة أمامه عناصر المقاومة ثم تفرض 
عليه القوانين. إذا ما كانت ماريانا بينيدا قد جسدت الحرية الخالصة وماتت مبرهنة 
بموتها هذا على استحالة الحرية فى العالم, قإن الاسكافية تبين عن مثل هذه 
الاستحالةء ولكن على مستوى أعمق بكثير وأكثر أصالة واطلاقا فى معناه: يكفى أن 
يوجد الآخرون» كصوت بسيط أى مجرد حضورء حتى يشعر المخلوق الانسانى بأنه قد 
اعتدى عليه فى كنه ذاته. الآخرون, الغيرء بمجرد وجودهم فقط يمثون النفى, البتر 
للحرية الشخصية للفرد. الواقع يمتع الاسكافية من أن تخترع واقعاء الطريقة الوحيدة 
التى تشعر بها أنها كائن بشرى كامل. وفقط مع الطفل - أو الطفلة - كما يقول لوركاء 
لأنه عادة ما لعيت الدور طفلة - يمكنها أن تكون صداقةء لأن هذا الطفلء «رمز الأشياء 
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التى ما زالت فى طور البذرة ويينها ويين رغبتها فى الإزهار أمد بعيد» لا يفرض 
بوجوده شخصه» حيث لم يكتسب بعد شكلا محددا ودقيقاء ولا تحس بأنه أصبح 
مخلوقا اك فقن امقدين ا لاخر عتدما يفط القنا عن الأسكافن وعو القرخنق 
بحضوره فقط وجوديته المحددة» وحينئذ تعود الاسكافيةء يعد أن تحطم إبداعهاء 
وتحطم خيال ضميرهاء لعنقها السابق ضد الزوج» وتقبل وجوده إلى جوارها حتى 
يعزز من معارضتها للجيران والجارات» «من معارضتها لمجموع الناس الذين يحيطون 
بها يحزام من الشوك والقهقهات». ضد الآخرينء الذين تعدهم أجانب وأعداء لمجرد 
كونهم آخرين. 

إذا لم يكن ستسييرنا خاطفاء يما أن ثري بان الق راجيا الوسيدة 
الشتقصيات الى وميا اوركا وا لو الرس لتر اة فى مسوحة يكم ف هلاه 
النظزة لواقم على آته:استتضال محش الكائن البشرع. الأخرون هم داتعا الاكر, 
الغريب» البعيد . وقبولهم يعد دائما بمثاية الإبعادء والتغييرء والنفى لنفس ذلك الكائن. 


- حب دون بيرليمبلين لبيليسا فى حديقتها : 


EI Amor عل‎ don Perlimplin con Belisa en su Jardin 


إن ما يمكن أن نطلق عليه بيانات خارجية فى تشخيص الثنائى الذى يقوم بدور 
البطولة تأتى مماثلة تماما لتلك التى رأيناها فى الإسكافية العجيبة وفى المهازل المعدة 
سرح العرائس. ومثل دون كريستوبال وروسيتاء مثل الإسكافى والإسكافية, نجد دون 
بيرليمبلين وبيليسا مدفوعين للزواج بفعل الآخرين, لأسباب تتعلق بالمصالح والمنافع, 
خارجة عن الحبء وبين الزوج والزوجة فارق سنى كبير. موقف تقليدى يعكس تركيبة 
اجتماعية مماثلة: الزواج يأتى نتيجة للعبة المصالح الاجتماعية التى يخضع لها الفرد» 
دون أن يكون هناك أدنى ظهور لفرديته هذه. ولكن الصراع ومدلوله يفيران بالكامل 
هذه القاعدة الاجتماعية, حيث إن الغاية الدرامية لمسرح جارثيا لوركا لا تعنى بإقامة 
أى نوع من العلاقات» فى الأساس» بين الفرد والمجتمع. 

فى المقدمة يقدم هذا الوضع التقليدى: دون بيرليمبلينء عجوزء وبيليساء شابة, 
يتزوجان على يد ماكرولفا 1136:0118 » خادمة بيوليميلين. حيث أرادت أن تخرجه من 
عزلته: وعلى يد والدة بيليساء التى تبيعها بعد أن قامت بالإعلان عن حسن البضاعة. 
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يأتى الفصل الأول ليعرض علينا ليلة الزقاف» يكشف دون بيرليمبلين عن حبه 
لبيليساء الحب الذى تولد حين رأى عبر فتحة قفل الباب جسد خطيبته وبيليسا تكشف 
عن عطشها للحب «الذى لا يرتوى أبدا». وفى نفس هذه الليلة تجعل بيليسا من زوجها 
ديوثا وذلك بعلاقتها مع «الممظين الخمسة للسلالات الخمس الكائنة على وجه الأرض». 

فى الفصل الثانى» يبدو أن دون بيرليمبلين» بعد أن علم بخيانة زوجتهء قد قبل 
دور الرجل اللطيف ودور الشريك فى جريمة الحب الجديد الذى تبديه بيليسا تجاه شاب 
مجهول يتدثر فى معطف أحمر طويلء لا يكشف قط عن وجهه» آجذا مكانه يعيدا عن 
الشرف والتقاليد المزعية فى المجتمع. 

فى الفضل الثالث «تتضح بجلاء اللعبة المعقدة لدون بيرليميلين: فالشاب صاحب 
الدثار الأحمرء الذى تحبه بيليسا أكثر من حبها لنفسها وبحبه تشعر بأتها «امرأة 
أخرى». ليس سوى «النظير» لدون بيرليمبلين: أوجده هو. فى الشاب صاحب المعطف 
الأحمرء رمز الحبء الذى لم يخلق من روح فقط ولا من جسد فقط؛ تتجسد ماهية الحب 
الإنسانى؛ المصنوع» بالمرةء من الرغبة اللانهائية وتحرير الجسدء والاشتياق والحلم. 
وهنا يقدم دون بيرليميلين» بعد أن تغيرت هيئته إلى صورة الشاب صاحب المعطف 
الأحمرء على قتل نفسه حتى يبقى على الدوام فى الحب النسائىء» المرغوب دائما ولكنه 
صعب المنال. 


dos criptodramas - 4‏ : هكذا مرت سنوات خمس دودمم هبن اعم 
وهم cinco‏ والجمهور licoۆPûb‏ اع : 


أتى العمل الأول كاملاء أما الثانى فقد أتى ناقصاء وعلى كلء فإن هذين العملين 
يعدان من أعقد الرمزيات والأصعب على الفهم بين مسرح جارثيا لوركاء الأمر 
الذى تسبب» كما هو طبيعىء؛ فى وجود تأويلات مختلفة من جانب النقاد'. 
ويرتبط العملان برياط وثيق مع المجموعة الشعرية المسماه شاعر فى نيويورك اه 50618 
Nueva York‏ » الذى کتیت قصائده» تبعا لما صرح به لوركاء بين عامى ۱۹۲۹- ۱۹۳۰ء وكذلك 
تجمع بينهما.العلاقة وبين الحوارات النثرية (ممر بوستر كيتون «El Paseo de de Buster Keaton‏ 
الفتاة «de doncella‏ الملاح والطالب El marinero y el estudiante‏ والوهم «(Quimera‏ 
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والتى قال عنها الشاعر فى خطاب سابق على مارس ۱۹۲۷ كتبه لجير مودى تورى بأنه 
يكتبها فى صورتها النهائية (الأعمال الكاملةء صفحة .)١18٠‏ فى هذه الحوارات 
النثرية كما يطلق عليها لوركاء مازالت هناك شخصيات وعناصر فى دور التمو لهذين 
العملين السرياليين. 


ينقسم هكذا مرت ستوات خمس 5٥۸ھ‏ ٥٥ء‏ 53565 eںuو‏ /85 إلى ثلائة فصول 
ويأتى مكونا من شبكة كثيفة من الرموز سواء على مستوى الشخصيات أو على 
مستوى الأسطورة» من المواقف المختلفة؛ من أماكن الحدث» من الزمن الدرامى 
والحوار. وعامةء فان النقاد الذين حاولوا حل شفرة العمل عليهم أن يترجموها دائما 
إلى لغة منطقية ومسلسلةء حتى يتمكنوا من التعبيرء بطريقة ماء عن المعنى الذى 
ينطوى عليه العمل. والترجمة التى ستقدم للرموزء فى أى من المستويين المذكورين؛ هى» 
بالطبع» ترجمة تقريبية» تحتوى على تكهن كبير وافتراضات» حيث إن الغموض الذى 
تنطوى عليه الرموز. وخصوصيتها المتطرفة؛ وياطنها الذى لا يُخدع وتحكمها الجوهرى 
من الناحيتين الشعرية والدراميةء تعد عقبة خطيرة؛ إذا لم تكن عقبة لا يمكن تفاديهاء 
فى طريق القراءة النقدية.الصارمة. ويكفى أن تقارن بين المحاولات المختلفة لفك رموز 
العمل حتى نأخذ فى اعتبارنا كيف أن نفس الشخصيات أو نقس الكلمات يمكن أن 
تعنى أشياء مختلفة جدا. أهى عمق وثراء فى العمل من ناحية المعنى؟ أم خصوصية 
وتحكم من جانب اللغة الرمزية؟ ونحن نرى بأنه فى «هكذا مرت سنوات خمس» يأتى 
العالم الذى هو محل التعبير أيا كان هذا العالم» بالإضافة إلى مدلوله» أيا كان هذا 
المدلول: ولا يتبلور بعد فى نظام رمزى ذى قيمة شعرية أو درامية موضوعية؛ يصبح 
صالحا على المستوى العالمى بنفسه» بعيدا عن أى إشارة لقانون خاص بالإشارات. إن 
فك رموز العمل يمكن أن يحدث رضا مشروعا عند الناقدء ولكنه لا يجرد العمل الذى 
فكت رموزه من ذلك المكون الذى يعطيها كيانها الأدبى: تحكمها الأصيل وخصوصيتها 
الرمزية. وإلى هذين الأمرين يضاف - وهذا ما يمكن أن يكون خاصا بالدراما 
السيريالية - ندرة المعالجة الدرامية - دون أن نعدم الناحية المسرحية الفنية - 
للصراعء الذى يخلى من وحدة درامية حقيقيةء مبثوثة فى «لحظات» عديدة لا دافع لها 
داخليا فى علاقتها ببعضها ولا تحقق أى تكامل فيما بينها. فكل مشهد وفصل له قيمة 
فرديةء وما تتخطى هذه القيمة الفردية حدودها لتعملء كما هى الضرورة؛ فى 
إطار كلى. ش 
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وها هو جيريرو ثامورا 23۳0۲3 6118::6:0 الذى يعتبر هذا العمل يمثاية «أكثر 
العينات إتقانا للالهام السيريالى:الناجم عن الناحية المسرحية فى العالم أجمع؛ ومن 
ثم فهى الدراما الأساسية فى الأسلوب السيريالى عند الكاتب» يكتب: «إن مضمونه 
الظاهر يعجز الوصف عنه: شاب ينتظر خمس سنوات حتى يتزوج» غير عايئ بالحب 
الذى تكنه له عاملة الطباعةء وحين تصل اللحظة التى ستتحقق فيها طموحاته, تفضل 
الفروس لاعب الرْجِيّ :.وهكذا اصبع الآبن الأول هجرد :طيف يبحت عن تهسيد 
لتفسه. بعده ويعد الزْمن الذى مضى- أليسا هما وجهان لعملة واحدة؟- يبدأ الشاب 
البحث عن عاملة الطباعة القديمة, ولكنها قد أصبحت فاترة من طول الغياب وتكرر أمد 
السنوات الخمس. أما الاين فقد تحول إلى مجرد طيف وعدت الحياة تمر مر الصدى». 
ثم يضيف: «إن ما يهدف إليه العملء وهذا هو المضمون الحقيقى؛ هو المعالجة الدرامية 
عن طريق مرات الهروب المتلاحقة والمصحوية بالموسيقى التوفيقية لفرار الزمن» الأكثر 
اسا باعقباق إن ا لاان فة المتتاقدى داتسا :يحت هن اجهل وهن ا 
يعرض عليه» هو من يدفع مسيرة هذا الزمن الهارب». (العمل المذكور١.‏ صفحة .)۸٥‏ 
أما القريدى دى لاجوارديا 63:013 قا مه 811800 فيرى أن: «العمل يشتمل على دراما 
داخلية لروح خالصة وهشةء عاجزة عن تثبيت دعائهما فى الواقع» وعن التعرق عليه 
وأخذ أفضل ما فيه ثم تستسلم» منكسرة ومهزومةء للموت» (العمل المذكور» صفحة 
۲))؛ ويضيف: «إن هكذا مرت سنوات خمس هوء فى الواقع» عمل درامى ذى عالم 
أوحد أو دراما الشخص الواحد. العجونء الأصدقاء. عاملة الطباعة, الخطيبة: 
الشخصيات السيركية: الأقنعة» صدى الصوت, كلها تكون بمثابة الكل فى وأحد» 
(العمل المذكورء صفحة .)۲۷١‏ وهناك أفكار يعززها روييرت ليما ۵٣ا‏ ۴۲ا۴ هى: 
«... إنه عبارة عن حوار فردى... «وواقع» الحدث يأتى من الفكر اللاشكلى للشاب. إنه 
' الشخص الواقعى الوحيد فى العمل. أما الشخصيات الأخرى فما هی إلا تجسيدات 
لأفكارهم المتبانية» وشخصياتهم» ورغباتهم» (العمل المذكور» صفحة .)٠١۸‏ وفيما يتعلق 
بالموضوع: «إن عدم وجود الزمن بالنسبة للفكر الباطنى يأتى ليصبح النظرية الأساسية 
عند لوركا» بالنسبة ل ر.ج نايت وا۸ .8.6 » فإن العمل عبارة عن يوم - حالم «تهعءل -رda‏ 
«الحدث الأوحد هى الذى يقع فى ذهن الشاب والتغييرات التى تطرأ على خشبة المسرح 
ليست ماديةء وإنما هى تغييرات رمزية للمشاهد العديدة لحواره الداخلى. ليس فى 
العمل ماضى أو مستقبل فى إحساسنا اليومى- إن مفهوم الزمن يقتصر هنا على 
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معنيين اصطلاحيين هما الآن وأبدا» (المقال المذكور. صفحة؟؟). يرى مارى لافرانك 
يأنه: «بالاضافة إلى الشابء فإن البطل المتعدد لهكذا مرت سنوات خمس ليس هو 
الزمن» وإنما الموت...» (العمل المذكورء صفحة١1).‏ بالنسبة لبوريل ا۲٥8‏ يأتى الأمر 
على النقيض من هذاء «فإن الزمن والحلم يبدوان مرتبطين ارتباطا كاثوليكيا» (العمل 
المذكور» صفحة۳۹). إلا أن مشكلة الزمن لا تعالج من أجلها ذاتياء وإنماء بما تقوم به 
من ويساطةء «فالحلم والواقع هما الأمران اللذان يبدوان وقد جمعت بينهما الرابطة التى 
لا تنقك أبدا» (العمل المذكور» ص. 57). وطبقا لما يذكره فرانسوا نرسييه 5امممممع 
اNourissie‏ » تكمن الفكرة الأساسية فى «أن الزمن شريك فى الجريمة الموت ويهدم 
كل فرص المتعة, والتملكء والعيش. إن التملك دائما أقوم من رفضه. المتعة أفضل من 
الاتتظارء العالم الواقعى أفضل من النظريات المتغيرة والكاذبة عن الانتظار والأحلام» 
(العمل المذكورء صفحة1۹-٠۷).‏ وأخيرا- وأطلب العفو لما أوردته من كثرة الشواهد-, 
وطبقا لما تقوله ياريارا شيكلين ديفين 9/5 «ذاءاءم5 58:5818, «إن هكذا مرت سنوات 
خمس تفصح عن عجز الشاب فى أن يجد الحب فى الأحلام عبر الزمن» (المقال 
المذكورء صفحة .)7١1‏ 
ومثلما يتأكد القارئ- قارئ العمل والآراء النقدية - فإنه لا يوجد تفسير كلى 
لهذا العمل لجارثيا لوركا. كما أنه لا يمكن أن يوجد هذا التفسيرء وهذا راجع إلى 
التواجد «الْمذّرى» للعديد من الأحاسيس. ومما لا شك فيه فإن هناك محاولة؛ لم تكتمل 
من الناحية الدراميةء لتقديم العديد من الجوانب البارزة بين كل النقاد والتى تتكامل 
فيما بينها من الناحية الدياليكتية: الزمن» الحلم الواقع» الحبء بالإضافة إلى جواتب 
أخرى عديدة: خصوية الحياة والحاضرء الهروب للعيش فى رحاب الذكرى والإبداع 
الخيالى: التقابل بين الفكر والحياةء والفكر والحلم» عزل الفرد «الأنا»» فشل الرغبات, 
الهروب من المكان والوقت الحاضرينء والهروب من الآخرينء التقابل بين الذاتية 
والبعدية وبين ما هو خارجى وآنى..., الخ. ولكن كل هذا لا يكتسب انسجاما موضوميا 
كافيا ولا بيئة درامية كافيةء وعليهء فإن النتيجة, كما كتبت فى البدايةء أن كل شئ 
يصبح تحكميا ومدرجا فى دوائر شديدة الخصوصية تفقد دراما لوركا الوضوح» 
والجمالء والعالمية» والتى لا يصبح فيها أى عنصر من العناصر ضروريا حقاء ضرورة 
شعرية أو دراميةء حيث «الانطباع عن وهمية المجموع»» كما كتب فوانسوا نرسييه 
(العمل المذكور» صفحة 155). 
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لم يكف النقاد- وخاصة روييرت ليما و ر.ج نايت - عن الإشارة إلى الارتباط 
الموضوعى الحاصل بين هكذا مرت سنوات خمس ويين بقية الأعمال المسرحية التى 
كتبها لوركا. هكذاء على سبيل المثال كتب روييرت ليما: «إن العروس بطلة هكذا مرت 
سنوات خمس ترتبط برياط وثيق مع بيليسا والاسكافية؛ مع المروس فى مسرحية 
عرس الدم 5383976 de‏ 80035 ومع أكثر بنات بيرناردا شيابا. كما أن عمله يرما ۷۵۲۳3 
يحظى بوجود المشابه الذى يكمن فى شخصية الدمية ۴1٣1٩۷‏ . وفى لاعب الروجبى 
يمكن أن نعثر على رسم أولى لشخصية ليوناردى... الخ» ومن ناحيتى» فأعتقد أن هناك 
أيضا علاقة وثيقة وأساسية بين العمل وهذا النص الذى كتبه لوركا فى خطاب 
(۱۹۲۷) إلى صديقه سيبستيان جاش 63565 5663511887: «أنا دائما فى حالة فرح» 
وحلمى هذا لا خطورة على منه. فأنا أحمل دفاعاء إنه يمثل خطورة على من يترك نفسه 
أسيرا للمرايا الكبيرة المظلمة التى تضعها الشعر والجنون فى قاع وهادها. لقد صنعت 
وأحس أن لى رجلين من الرصاص فى مجال الفن. الهوة والحلم أخشاهما فى واقع 
حياتى. فى الحب» فى اللقاء اليومى مع الآخرين. هذا حقا يعد أمرا رهيبا وخياليا» 
(الأعمال الكاملةء صفحة .)()1٦0٦‏ 


فى عام 1977 يصرح فى بوينس أيريس لأحد الصحفيين بأته قد انتهى من 
كتابة عملينء يقول عنهما: «أحدهما عبارة عن سرء داخل هذه الخصائص لهذا النوع» 
سر يدور حول الزمن» كتب شعرا ونثرا. أحضرته معى فى حقيبتى؛ رغم عدم وجود نية 
فى افتتاحه فى يوينس أيريس. وفيما يتعلق بالعمل الثانى الذى يحمل عنوان الجمهور 
مء اناه ا8, فلا نية عندى لافتتاحه لا فى يوينس أيريس ولا فى أى مكان آخرء حيث 
أرى أنه لن تكون هناك شركة تمثيل تتشجع لعرضه على خشبة المسرح ولا جمهور 
سوف يسمح برؤيته دون أن يتملكه الغضب». وحين أراد الصحفى أن يطلب تحديدا 
أكثر لهذا التأكيد الأخيرء أجاب: «ذلك لأن هذا العمل هو مرآة الجمهور. أى؛ أن العمل 
سوف يعرض على خشبة المسرح الدراما الخاصة التى يفكر فيها كل واحد من 
المتفرجينء بينما هو يتابع العرضء دون أن يدرى ذلك. ويما أن دراما كل منا تبدو 
أحيانا واخزة وغير شريفة على وجه العموم؛ فسوف يثور الجمهور من المتفرجين معلنا 
غضيه ويطالب يمنع الاستمرار فى عرض العملء نعم» إن عملى هذا ليس عملا يقدم 
على خشبة المسرح» إنه» كما عرفته أناء قصيدة خلقت ليصفق لها» (الأعمال الكاملة, 
صفحة .)١75١‏ وقبل ذلك بشهور كان قد صرح لخوسيه سيرنا 5608 6ومل: 
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«وعملى هذاء الجمهور هءااطناط ا لم يفتتح قطء لأنه... لا يمكن حمله إلى خشبة 
الممسرح. وهكذا مرت سنوات خمسء أسطورة الزمن التى تدور حول موضوع هو: 
الزمن الذى يمضى...» (الأعمال الكاملة. صفحة .)٠١١١‏ 

وطبقا لما يمكن استنتاجه من هذه التصريحاتء فإن الجمهور هءةاطنا5 اع كانت 
قد كتبت فى عام 1417. ومع هذاء لم يصل إلينا منها سوى مشهد بعتوان الملكة 
الرومانية Reina Romana‏ والفصل الخامس. هل كتب فعلا هذا العمل الدرامى يأكمله؟ 
تبعا لما يقوله ألفريدو دى لاجواردياء «الدراماء المكونة من خمسة فصول المعنونة 
الجمهور لم ينته الكاتب من كتابتها قط» (العمل المذكورء صفحة17). فى عام 15174 
صرح جارثيا لوركا: «أود الانتهاء من الثلاثية: عرس الدم 5835956 06 80035: يرما 
8 وبراما بنات لوط drama de Las hijas de Loth‏ ۴1. وقد تيقى لى هذه الأخيرة» 
(الأعمال الكاملة صفحة .)۱۷١۷‏ وفى بدايات ۱۹۲۰ء بعد افتتاح يرما ۷۴۴۸۳۷۸ (فى 
۹ ديسمير .)۱۹۳٤‏ صرح لورکا: تدمير سدوم 5000588 08 50أ065]060 ھا (عنوان 
آخر لدراما بنات لوط)(*")ء على وشك التهاية» (الأعمال الكاملة» صقحة .)١171/‏ ونفس 
هذا العام: «لدى الآن أشياء كثيرة بين يدى. فأنا أتآخر كثيرا فى الكتابة. فالعمل 
المسرحى الواحد يستغرق من فكرى ثلاث سنوات أو أربع ثم بعد ذلك أكتبه فى خمسة 
عشر يوما(...). لقد تأخرت خمس سنوات حتى أنجزت عرس الدم S29٤‏ 06 80035؛ 
وثلاث سنوات فى إنجاز يرما 78:83(...). فى البداية أركن إلى الملاحظات» ملاحظات 
أستمدها من الحياة نفسهاء من الجريدة أحيانا... ثم بعد ذلك أبدأ فى التفكير حول 
الموضوع. تفكير طويلء دائم. دسم. وفى النهاية» أفرغ ما فى ذهنى مباشرة إلى خشبة 
المسرح» (الأعمال الكاملةء صفحة /الا/ا١),‏ 

ولا نعلم عن تدمير سدوم 18 هم La destruccion‏ إذا ما كانت قد وصلت 
حقا «لرحلة الانتقال من الذهن إلى المسرح»» رغم أنها من الأعمال «المتقدمة» «والتى 
كانت على وشك النهاية»(''). وكذلك بالنسبة للجمهور ٥٥ناطں۴‏ ا فإننا نجهل ما إذا قد 
تحقق لها مثل هذا «النقل» كاملة أو أن ما نشر لم يكن سوى أجزاء متها فقط 
«ملاحظات» عن المشروع الذى لم يصل إلى حد التنقيذ كاملا على الورق» والذى» طبقا 
لألفريدى دى لاجوارياء إلى جانب العمل السابق» كان من الضرورى أن يتم وضعها فى 
تاريخ سابق على ۱۹۳۳ . ودون أن تكون بين أيدينا معلومات تجعل فى استطاعتنا أن 
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تكتب» فلايد لنا من أن نعترف مع الناقد المذكور بأن الصفحات التى وصلت إليتا من 
الجمهور اطم ۴۱ «تخلى من أى ترابط...» فالمشاهد لا تأتى فى صورة متسلسلةء 
وتأتى» من ناحية أخرىء متوافقة مع خطة نجهلها. إنه لمن الصعب جدا أن تحدد 
بوضوح مضمون وشكل هذه «الدراما المكتوبة من خمسة فصول» والتى يلعب الجمهور 
فيها دور البطولة» (العمل المذكور» صفحة 180). 

ما هو فى الواقع, الموقع والمهمة» داخل الدراما باكملهاء للملكة الرومانية ۴٠١۵‏ 
۸0m‏ وما مغزى اللعبة الشبقية التى تقوم بها شخصية كاسكابيل وشخصية 
بامبانى, بالاضافة إلى شخصية الطفلء والامبراطور, وقائد المائة ؟ ما هو المغزى من 
وراء الترديد ‏ خمس مرات فى عشر صفحات ! - للكلمة الرئيسية «دمار» ؟ إن تفسيرها 
فى هذه الحالء منعزلة عن السياق المجهولء لا يمكن أن تتجاوز مجرد كونه ظنا 
لا يستند على برهان. أحب لوطى» مخناث, أم حب يقدم على خشبة المسرح كثنائية 
داخل الوحدة ؟('). وما هو أيضا مكان الفصل الخامس : فى البداية» فى الوسط؛ أم 
فى نهاية الدراما ؟ ما معنى وظيفة الدراماء وما هو المعنى الذى تنطوى عليه أحداثه 
وشخصياته ؟ لماذا يعيش العجوز العادى دراما آلام المسيح ويتفوه بكلماته ولاذا يتم 
استبداله بالإنسان الأول ؟ وما هى العلاقة التى تجمع بين هذا 'الآلم' وخشبة المسرح» 
التى لا ترى» وإنما يتم الحديث عنها من طرف روميو وجوليت ؟ وما هو المغزى الدقيق» 
ولكن أيضا المفهوم الدرامى الدقيق للثورة التى يكلمنا عنها الكاتب ؟ لماذا ولأجل أى 
شىء نجد على خشبة المسرح أولئك الطلاب الخمسة والسيدات الأريع» و ... الخ» الخ ؟ 

إن كل تأويل» مهما كان ظاهره الأهمية والقوةء لن يتعدى كونه مغامرة بالقراءة 
خبط عشواءء حيث نجد الجزئين المنشورين فى طبعة أجيلا ‏ للأعمال الكاملة » للوركاء 
يخلوان من أية معانى محددة ومتماسكة؛ ومهما يقال عنهما فلن يكرر ذلك القول أكثر 
من تحكمى. فالناقد الأدبى لا يمكن أن يسمح لنفسه بأن يكون عالما بعلم الإحاثة 
( الأحافير )» والذى يكون بمقدوره أن يبدأ بعظم واحد حتى يكون هيكلا كاملا لحيوان 
كان موجودا قبل عصر الطوفان. 

ومع هذاء فقد تغيرت البانوراماء بالنسبة لعمل لوركا «الجمهور»» بشكل ملحوظ 
بفضل الدراسة التى قام بها مارتينث نادال ( الجمهور. الحبء والمسرح والجياد فى 
مسرح جارثيا لوركاء أى كسفوردء دويلن بوك .)۱۹۷١‏ هذه الدراسة لم تجر فقط على 
الجزئين المنشورين» 
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وإنما على مخطوط أكثر إسهابا » رغم تقصانه؛ المؤلف من الخطوط الأولية لما 
يقرب من خمسة فصول على ما يبدو. ( انظر الوصف فى العمل المذكورء صفحة 3517 ٠١‏ ؟), 
الجزء الذى ظهر فى طبقة أجيلار بعنوان "ملكة رومانية" سيكونء تبعا لمارتينث نادال, 
"الفصل الثانی» احتمالا", وعنوانه :" دمار رومانى "؛ والجزء الثانى الذى نشره أجيلار 
يكون حزءا من الفصل الخامس. وياكى المخطوط مؤرخا فى السبت ۲۲ من أغسطس 
:٠‏ ويهذا يصبح تاليف دراما الجمهور 50081160 ا۴ سابقا على تاليف هكذا 
مرت سنوات خمس. ويرى مارتينث نادال بأن هذه الدراما الأخيرةء بالنظر إليها فى 
إطار العلاقة مع الجمهورء "تفصح عن رجعة الخلف فى التطور الذى يعتيه مسرح 
جارثيا لوركا" (صفحة ١١٠)ء‏ وذلك بسبب التنازلات التى يقدمها لوركا للمنطق 
الاصطلاحى ( صفحة .)۱١۸‏ 

وللأسف فإن أسرة الشاعر لم تسمح بتفويض لأحدء طبقا لمايرويه مارتيتث 
نادال» بنشر هذا المخطوط. والدراسةء مهما كانت رائعة ومحل تقديرء لايمكن لها أن 
تحل محل المعرفة المباشرة بالنص الذى كتبه لوركا. بينما لا يصبح النص ميراثا هاما 
فلا شىء جديد أو مغاير يمكن أن يضاف إلى ما كتبه مارتينث نادال. وكذلك فليس من 
الممكن التأكيد أو الموافقة على ما قاله مارتينث نادالء طالما ينقصنا الدليل الموضوعى 
للنص الذى خطه لوركا . ولهذاء نقضل أن نحيل القارئ إلى الدراسة التى بين أيدينا. 


ه - ثلاثية درامية جرت على أرض إسبانية : 


وطبقا لما أشرنا إليه من قبلء فإن لورکا كان يعد عرس الدم de Sangre‏ 80035 
ويرما ۲۳۵٥و‏ جزئين من ثلاثية لم يتمكن من كتابة الجزء المأساوى الأخير منهاء والتى 
كانت محفورة فى ذهنه منذ وقت متقدم» وذلك بسبب اغتياله الدنئ فى عام ۱۹۳۹ فى 
نص ذكرنا منه فقط العبارة الأخيرة» صرح لوركا: «بأن عرس الدم هى الجزء الأول من 
ثلاثية درامية عن الأرض الاسبانية. وأناء فى هذه الأيام بالتحديد» مستمر فى كتابة 
الجزء الثانى» ولم أضع له عنوانا بعد» وسوف أقوم بتسليمه إلى إجيرجيو اوءا×. ماذا 
عن الموضوع؟ إنه المرأة العاقر. والجزء الثالث ما زال فى طريق النضج داخل قلبى. 
ساضع له عنوان: تدمير سدوم» (الأعمال الكاملة» صفحة .)١754‏ حيث إن الكاتب 
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يؤكد مرارا وتكرارا بأن العملين الدراميين يكونان جزئين من ثلاثيةء فمن المنطقى أن 
تلك الأجزاء الثلاثة كانت ترتبط فيما بينها برياط ما. بالنظر إليهما على أنهما يمثلان 
جزئين من كل» وأنهما ليسا عملين مستقلين» وإنما مترابطان؛ على الرغم» بالطبع؛ من 
أن كل واحد منهما كانت لهء وما زالت» استقلاليته الخاصة. وحين تحدث عن عرس 
الدم de Sangre‏ 80035 او عن يرما ۲۵۲۳a‏ أكد على أنهما مأساتا و ۵0) وأشار إلى 
«ما هو كلاسيكى» فى موضوع يرما هذا بالإضافة إلى الشكل («إنها تراجيديا يعمل 
بها أريعة أشخاص وكورسء مثلما يجب أن تكون عليه الأعمال التراجيدية. لابد من 
العودة إلى التراجيديا», الأعمال الكاملة. صفحة »)٠۷٥١‏ وليس من قبيل التحكم أن 
نفترض أن البنية الثلاثية تجد لها نموذجا مثاليا فى التراجيديا الكلاسيكية اليونانية 
التى تكونت أيضا من ثلاثيات. مما تألفت الوحدة البنيوية للثلاثية بالنسبة للوركا؟ وفى 
حالة غياب المأساة الثالثة يصبح من الصعب الإجابة على هذا التساؤل: حيث إن ما 
أعلنه لوركا فقط عن «الثلاثية الدرامية التى تجرى على أرض إسبانية» لا يعد معلومة 
كافية فى هذا المضمار. وحول يرما أكد- نترجم هذا عن اللغة الكتلانية -: «إن يرما لا 
تحتوى على مضمون يذكر. إنها شخصية تتطور على مدى الفصول السنة التى يتكون 
منها العمل. وكما هى خصوصية العمل المأساوى فقد أدخلت فى يرما بعض الكورس 
الذين يعهد إليهم بالتعليق على الأحداث» أو على موضوع المأساةء الذى هو ثابت لا 
يتغير ولتتأمل حضرتك أنى أقول: موضوع المأساة. أكرر فإن يرما لا موضوع لها 
(الأعمال الكاملة. صفحة 1817). و(إن يرما عبارة عن تراجيديا لقد عملت جهدى على 
المحافظة على قوانين اللعبة والإخلاص لها" . والجزء الأساسىء بالطبع؛ يكمن فى 
الكورس» الذين يبرزون ما يقوم به الأبطال من عمل. لا مضمون فى يرما. وقد وددت 
أنا عمل هذا: كتابة مأساة خالصة وفى صورة بسيطة» (الأعمال الكاملةء صفحة 
.))۵٥‏ وفيما يتعلق بتدمير سدوم destruccion de Sodoma‏ ها قبين أيديتاء بفضل 
مارتينث نادال» معلومات قيمة والتى» بما تحظى به من أهمية بالغةء أسمح لنفسى 
بنقلها كاملة("'): 

كان يوم السادس عشر من يوليى عام 1517(...) بينما كنا فى طريق 

عودتنا إلى المدينة فى التاكسىء تحدث إلى عن مشروعاته؛ عن الثلاثية 

الإنجيلية التى كان يحورها فى ذهنه منذ سنوات. 
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- إن دراما :11883 وآمون 82010097 تستهوينى بقوة. فمنذ تیرسو دی 
مولينا 8101183 مل ۲۵٠۲ء‏ لم يكتب شئ جاد عن هذا الزنا بالمحرم. ولكن 
لعلنى أسبق بكتابة تدمير سدوم. إنها فى مخيلتى كاملة. ولتستمع إلى 
نهاية الفصل الثانى. 

كان الوقت الذى اقتاد فيه لوط الملكين إلى بيته. وكان يتبعهماء ويتجسس 
عليهما نفر من شباب سدوم. 

- وفى آخر الساحة على الیمین. كان منزل لوط وپه دهليز كبير مفتوح 
حيث ستقام فيه المأدبة. وكل شئ سيتم الاحتفال به وسط جو من الأبهة, 
أبهة يراها 610110 . 

وفى هذا التاكسى الذى اتخذ طريقه عائدا إلى وسط مدريد كانت كلمته 
مبدعة لساحة: لمنزلء ملأهما بالحياة والحديث؛ بالشعر والأحاسيس 
الشهوانية. وفى الدهليز دار الحوار بين لوط وزوجته والملكين. حوار 
يقطعه آخر جاتبى على لسان بنتى لوط المتطلعات فى شراهة إلى 
الرجال» تتساءلان عما إذا كانت برودة هذين الأجنبيين لا تعود إلى نفس 
السبب الذى تعود إليه برودة أهل سدوم. ومن الدهليز انتقل الحديث إلى 
الميدان الذى تجمع فيه رجال المدينة ليعلقوا على وصول رجلين غريبين لا 
يعملون عنهما شيئا ويمتدحون جمالهما. يتطور المشهد فى مستويين,» 
بإيقاع سريع, يتزايد شيئا فشيئاء إلى أن يقاطعه الكورس مطالبا بأعلى 
صوت تسليم الأجنبيين فى وصف هذا المشهد كان هناك صدى للأغانى 
التى وردت قى حفل الزواج المحتقل به فى عرس الدم 6:وهة5 ع0 025ه80, 
واكنها تتوقف هنا على إثر دخول لوط لإنقاذ الرجلين. عرض على أهل 
سدوم الجمال النسائى الذى تتمتع به بنتاه بشرط أن يحترموا ضيفيه 
فلا يفضحوه فيهماء ولكن الكورس صاح دون توقف معلنا تمسكه 
بالكلمات الواردة فى الانجيل: «أخرجهما أخرجهما حتى نتعرف 
عليهما». وهنا يبدو الملكان أمام باب بيت لوطء أغشيا رجال سدوم 
فأصبحوا لا يبصرون ثم أخذا لوطا وزوجته وابنيه إلى خارج المدينة, 
بينما ظل حشد رجال سدوم فى الميدان يبحثون هباءً عن الأبواب. 
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أنهى فیدیریکو حديثه قائلا : 

- وهنا يسمع غناء يعيد لأحد الرعاة الشبانء تقطعه الموسيقى الصادرة من آلة 
القيولين (الكمان). يتوزع الممثلون بين أرجاء خشية المسرح ويظل الجميع ثابتا بلا 
شركة فى مكاته كما لو أن الشريط الستينماكن ارقصية اليالية قد توقف فجلة. بترن 
الستار يتهادى فى بطء. 

- تنتهى الدراما مع السكرة الثانية للوطء وهى يعانق أصغر بنتيه. هكذا نرى أن 
العمل قد ثم استيعابه بكل تفاصيله. 


- يا له من موضوع عظيم!- لخص فيديريكو- لقد دمر الله مدينة سدوم بسيب 
خطيئة أهلها والتتيجة هى جريمة الزنا بالمحرم يا له من درس ضد قرارات العدالة! 
والخطيئتين, يا له من تصريح بسلطان الجنس! 


فى عرس الدم 530956 06 50085, حين أراد أن يمنع عاطفة كل من ليوتاردى 
والخطيبة: تتحقق تلك العاطفة وتفضى إلى موت الرجلين الآخرين للعائلتين المتعاديتين. 
أما فى يرما ۲۳٠۲ء‏ فإن عاطفة الأمومة تدمر كل احتمال لذيلها. فى العملينء مثلما هو 
الحال فى تدمير سدوم» يا له من درس ضد أحكام النظام القائم وضد عدالة الرجال! 
أو يالة من إهلان عن سلطان الجن فى عرس الدع وفى يرما نجد المجتمع والنظام 
الذى يقيمه, قوانينه الصارمة التى تهدف إلى قمع الغريزة الجنسية وعاطفة الحب التى 
لتك جاهلة إيافا در فى مجرى اجتمامى متاف الطبيعة تقوم ينف الوظيقة 
الدرامية» رغم أن الأمر يتعلق بمجالات مختلفة الدلالةء التى يقوم بها الرب فى تدمير 
سدوم. فى الأعمال الثلاثة المكونة للثلاثية ينشاً صراع؛ لا أمل فى التصالح من ورائهء 
بما له من إطار درامى خاص, بين المبدئين المتناقضين وغير المتصالحين الموجودين فى 
العالم الدرامى- أو الشعرى! - لجارثيا لوركا: ميدأ السلطة وميداً الحرية. هذا 
الصراع نفسهء رغم وجوده بطريقة أكثر تجريدا وتحديداء هى الذى سوف يعود للظهور 
متجسدا فى بيت برناردا ألبا هطلة .La Casa de Bernarda‏ 


: 80025 de Sangre عرس الدم‎ - 


من بين الدراسات التى خصصت لهذه التراجيديا الأولى للوركا(١؟):‏ يمكن أن 
دكون ذا فائدة لنا كمدخل هذا النص لفرانسوا نوريس: « ها هى مأساة تجريدية لها 
صفة كلاسيكية تامة. فيها نجد الحوت مركزا بطريقة قوية. القوى الحاضرة فيها - 
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التى تعمل على قيام واستمرار النظام والتى تعمل جاهدة على فشله- تأتى موزعة فى 
وضوح ثام. القضاءء قضاء حب لا يقمع ومحرم» يوجد فى وسط الثلاثية المأساوية: 
يسكن داخل البطل - الخطيبة-» يعلق عليه الكورس- الأم- يتم تنفيذه بواسطة الأداة- 
السكين-. إن تطور الحدث؛ وحتى نهايته: يتبع تماما حركة العرض الأساسى: مراسم 
فة وتخيسة» (العدل الك هة 0۷ 

عندما سل جارثيا لورکا بعد شهر من افتتاح عرس الدم 530916 06 B08‏ 
عن أى اللحظات تسعدك أكثر على مدى أحداث هذه التراجيدياء أجاب الشاعر: «إنها 
تلك اللحظة التى يتدخل فيها القمر والموت» كعنصرين ورمزين للقدرء فالواقعية التى 
أتت تحكم العمل حتى هذه اللحظة تنكسر وتختفى حتى تفسح المجال للخيال الشعرى, 
حيث أجدنى كما هو الطبيعى مثل السمك فى الماء» (آلأعمال الكاملة, ١؟7١).‏ كما هو 
معلوم» فإن هذه اللحظة توجد فى المشهد الأول من الفصل الثانى. إنها عبارة عن 
اللحظة القمة فى العمل والحدث الذى ينطوى عليه: ليوناردو والخطيبةء متزوجة, هريا 
معا ووراعهما الخطيب وأهلهما يتبعانهما فى الغابة الليلية. والنتيجة هى الموت العنيف 
لليوناردى والخطيب ووحدة النساء الثلاث بعد وفاة الرجلين: الأم. الخطيبةء وزوجة 
ليوناردى. كيف يتم الوصول دراميا إلى هذه اللحظة وما هى العناصر التى تقود الحدث 
إليها؟ تبعا لما يقوله ر. أ ثيمباردى «فالبنية التى تقوم عليها المأساة تكمن فى ثلاث نقاط 
تحدد قوس الحياة: وعد الميلادء كمال الرغبة الشهوانية وتحديد الموت» (المقال المذكور, 
صفحة 11؟) وأما رويرت بارنس 82065 ۴٥۲۲۲۲‏ فیری» بدوره» أن تداعى الطبائع 
والشخوص فى العمل يمكن أن يتم رسدمها خطيا عن طريق محور للإحداثيات: المحور 
الأفقى» والذى نجد فى طرفيه الخطيب وليوناردى؛ هى بمثابة المحور الذى يقوم عليه 
الحدث؛ المحور الرأسى الذى نجد فى طرفيه أم الخطيب ووالد الخطيبةء سيكون أيضا 
بمشابة المحور السلبى؛ وفى المحور الذى يلتقى فيه هذين المحورين نجد الخطيبة, 
إيجابية وسلبية فى نفس الوقت» التى تصبح هدفا لحب الرجلين (المقال المذكورء صفحة 
7-/1917) والمشاهد الثلاثة لالفصل الأول تعرض فى اقتصادية درامية فائقة الأسس 
المزعومة للنزا ع السابقة على التراجيديا. وهذه هى الحلقة الأخيرة والخاتمة فى سلسلة 
هذا الصراع. فى المنظر الأول يقدم لنا الصراع عن طريق الأم فى المنافسة القديمة 
القبلية بين عائلة الخطيب وعائلة ليوناردى (عائلة آل فيلكس)ء ذات الطقوس الخاصة 
بأعمال القتل الدموية جرت على يد الأم» الذاكرة الحية لماض يعيش داخلها ويصبح بكل 
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ألم مشروع المستقبل. وهكذا أصبح ليوناردى والخطيب منغمسين فى هذه المتاقسة 
المأساويةء وهو أمر خارج عن ذاتيتهماء كوريثين لنزاع سابق عليهماء وبالتالى» 
وكمملين فاعلين فى دراما قبلية عشائرية» نجد فيها السكينء أداة الموتء يكشف قوى 
مشئومة ترهب الأم. كما يفتح أيضا موضوع الزواج بين الخطيب والخطيبة ويتم 
التلميح إلى علاقة الحب القديمة بين هذه الخطيبة وبين ليوناردى. المنظر الأول يقوم 
بمهمة عرض الأحداث. ومحورا بأغنية المهد(""ء التى تؤدى وظيفة تكمن فى التكثيف 
الدرامى للأفكار التى يحتويها فك عقد النص وتكهناتها - فى شؤم وألم وشجن مثير- 
والدة وحماة ليوتاردوء يعتبر هذا الأخير وعاطفته الغرامية تجاه الخطيبة, العاطفة 
المختفية ولكن دون أن تنهزم» هما المركز الموضوعى للمنظر. فى المنظر الثالث نجد الأم 
والأب يتفقان على عرس ابنيهماء موقف شائع فى مسرح لوركاء والذى يظهر لتا من 
خلاله الجانب الاقتصادى فى هذا الاتفاق (الأموال والأراضى التى أصبحت مؤهلة 
للإبرث)؛ وهو جانب يتكامل مع جانب آخرء يشيع أيضا فى مسرح لوركاء خلال المنظر 
الثانى من الفصل الثانى: الجانب الجنسى. وهكذا نرى الدلالة القوية للفة التى 
يستخدمها الأب والأم فى إشارتهما لابنيهما: «إن ابنى سوف يغطيها جيدا. إنه من بذرة 
طيبة» (الأعمال الكاملة» ص ۱۲۲۸)؛ «ابنتى لها جسد مترامى الأطراف وابثك قوى» 
(الأعمال الكاملة» ص .)١١15‏ وهكذا فإن عالم الشخصيات أصبح محصورا فى 
الشهوة الخالصة»ء وأصبحت مهمة الرجل والمرأة محددة فى مجالى القوة الرجولية 
والأنثوية كل فيما يخصه» ولهذا فإن عمق التراجيديا يكون بمثابة اتحاد أو معارضة 
للجنسين وفقا لقوانين عمياءء بعيدة هنا أى هناك عما هو إنسانى حقاء وبالتالى» بعيدة 
عن الحرية. ومن هذا الوضع الذى توجد فيه مخلوقات الأرضء التى تخضع للاعقلانية 
القوى الخفيةء ينفس درجة الحيوان والنبات» يصدر عدم الاتصال القائم بين شخصيات 
جارثيا لوركاء المعزولة والمنغلقة على نفسهاء دون إمكانية لعلاقة مخلصة أو مشاركة 
داخلية فى الأفكار والعواطف الشخصيةء ويهذا فلا يمكن الحديث عن ذاتية داخلية منذ 
اللحظة التى لا يوجد فيها أشخاص يصبح بمقدورهم خلق حالة من الاتصال. أما 
بالنسبة للمجتمع» فليس هو الذى يمثل الرابطة أو الوسيلة أو مكان الانسجام؛ وإنما 
هو بمثابة حصار وسورء متاهة من الأسلاك الشبكية. والخطيبةء التى تمثل نموذج 
المرأة- التى لم تصبح أما فى مسرح لوركاء تنزوى فى أراضيها الجافة؛ تبكى ثم 
تحترق (العقاب الأكبر الذى يمكن أن نلقى به على رؤسنا»» الأعمال الكاملة ص 5١؟١)‏ 
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وقد حكم عليها بالهلاك مثلها فى ذلك مثل الأخريات (الأعمال الكاملة, صفحة .)٠١١١‏ 
فى عزلة لا تنطوى على خلق أى خصوية: وإنما هى عزلة تدعو إلى العدوانية لرغبة 
دفاعية ضد المجتمع» أى إذا ما انضمت إلى النظام الذى أرسى المجتمع قواعده, 
تصبح داعية إلى التحقيق رغبة فى التدمير. وقبل ويعد العرس نجد الموضوع المحورى 
يكمن فى الصراع والمقاومة من جانب الخطيبة لرغبتها العاطفية تجاه ليوناردى والتى 
لم تمت إلا بعد أن تم قمعها بكل إباء وشمم, العرس الذى يجمع بين الخطيبة والخطيب ‏ 
يعنى إمكانية الخلاص أمام الدفع المحتوم للشهوة («موجة بحر»» «نطحة بغل» قوة 
ساحقة» الأعمال الكاملة. صفحة ١1719‏ ). فهى تنتظر منها «أبناء» أرض» صحة» 
(الأعمال الكاملة. صفحة .)١1719‏ ومع هذاء فتلجأ الخطيبة إلى الهرب جنبا إلى جنب 
مع ليوناردو. تسحقهما القوة نفسها("). وبداية من الهرب الذى يضع نقطة النهاية 
للفصل الثانى» تنكسر- تبعا الكلمات المذكورة عن لوركا- «الواقعية التى تحكم 
الحدث... وتختفى لكى تفسع المجال أمام الخيال الشعرى». وتترك المجال ايضا لهذه 
الكلمات التى يقولها مارى لافرانك: «إن الشعر يحددء فى الواقع» قمة تراجيدية: تلك 
القمة التى تجد فيها الخطيبة قدرها ويرى فيها الحبيبان بعضهما وجها لوجه. ولكن 
الرمز يظل بعيدا وخارجا عن الدراما: هروب غنائى وليس هرويا شعريا بالمعنى الذى 
يفهمه به مؤلفه0 ') يعنى فشلاء هو فشل المحبين» ولكنه» فى جانب منه» هو فشل 
للكاتب أيضا» (العمل المذكور» صفحة 19) ومع هذاء فقبل ظهور القمر والموت, عمد 
لوركا إلى خلق ثلاث شخصيات - الحطابين الثلاثة - تقوم يمهمة دراميةء غاية فى 
التحديد والوضوح فى الحوار الصادر عن كل منهم هى فى المقام الأول: تبرير العمل 
الصادر عن المحييين: 


الحطاب الثانى : 
لايد من إتباع الهوى: لقد فعلا طيبا بهرويهما. 
الحطاب الأول : | 0 
كان كل منهما يخدع الآخر وفى النهاية أصبحت الكلمة الأخيرة الدم. 
الخطان الثانى : 
الدم! 
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الحطاب الأول : 
لابد من اتبا ع طريق الدم... (الأعمال الكاملة, 45؟1). 
وفى المقام الثانى: الدعوة بالشر على خلاص الحبء مماهيا بين القمر والموت 
قن شخضية ر س رهم تكوينينا شاا لى خشية السرم 
الحطاب الثالث: 
آهء أيها القمر السيئ ! 
دع للحب جانبك المظلم! (الأعمال الكاملة, -١784‏ 1744). 
الحطاب الثانى : 
أه أيها الموت الحزين! 
دع للحب القرع الأخضر! (الأعمال الكاملة. .)٠١٠١‏ 
وفى المقام الثالث. تعنى استحالة الهرب من حصار من يتبعانهماء رغم وجود 


القمر: 
الحطاب الثانى: 
هناك سحب كثيرة وربما يصبح من السهل ألا يطلع القمر. 
الحطاب الثالث: 
سوف يعثر عليهما الخطيب طلم القمر أم غاب .. 
الحطاب الثالث: 
أتعتقد أنهما سيتمكنان واا 
الحطاب الثانى: 


من الصعب هذاء فهناك سكاكين وينادق على مسافة فرسخ من كل جانب 
حولنا (الأعمال الكاملة, .)١17841/‏ 
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وقى المقام الرابع» العمل على إيجاد توع من الرابطة الدرامية مع 


التراجيدى: 
الحطاب الثالث : 
سيعثر الحطاب عليهما طلع القمر أم غاب» لقد رأيته خارجا إليهما كنجم 
ثائر. يكتسى وجهه بلون رمادى. معبرا عن مصير عشيرته. 
الحطاب الأول : 


عشيرته من الموتى فى وسط الشارع. 
الحطاب الثانى : 
هذا هو! (الأعمال الكاملةء /41؟١).‏ 
وهكذا فإن الجتس بما له من تفوذ وسلطة- لكى نعود مرة أخرى إلى كعات 
لوركا- ينتصر على النظام القائم- عرس الخطيب والخطيبةء بداية طور جديد للميلاد- 
. بالسكين للممظين الأخيرين للعشيرتين المتنافستين. القمر- الموت عبارة عن وحدة ترمز 
فقط من الناحية الغناتية » بين الموضوعين الأساسيين للتراجيديا() . 
المنصهرين عبر صوتيهما فی الأداة المشكومة: السكين. ولأن كل شئ أصبح تاماء لأبه 
فى يوم معلوم «بين الاثنتين أو الثلاثة, قتل الرجلان من أجل الحب» (الأعمال الكاملة, 
(۷Y‏ لأنه لا يمكن أن يحدث شي أكثر من هذاء يمكن للأم» وسط همها وحزنهاء أن 
تعلن غاية ما تتطلع إليه: «لقد مات الجميع. سأخلد إلي النوم فى منتصف الليل...» 
(الأعمال الكاملةء (TY‏ 
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: Yerma يرما‎ - 


لقد ألح جارثيا لوركاء كما رأينا فى التصريحات المذكورةء على أن يرما 767513 
لا مضمون لهاء إنما هى مأساة ذات موضوع واحد وشخصية واحدة يتطوران بصورة 
تدريجية. وفى مناسبة أخرىء عندما كان على وشك أن ينتهى من كتاية عملهء قال: 
«سوف تكون يرما مأساة المرأة العاقر» (الأعمال الكاملة, .)١754‏ وقبل ذلك بعام» فى 
يوليى ١1۹۳ء‏ صرح» «الموضوع؟ المرأة العاقر» (الأعمال الكاملةء صفحة .)١954‏ وإذ 
يتضح ما هو الموضوع بالنسبة للمؤلف يصبعح من المدهش التباين بين رأيه ورأى 
النقدل ")حول قضية الموضوع على وجه التحديدء رغم أنه من المنطقى ذلك التباين فى 
تفسير معنى ودلالة المأساة. وهكذاء على سبيل المثالء فإن زدنك )م”ملZ‏ 
وبالبونيا برات 50:14 08عناطاه/ا على رأس أحد التيارات النقدية: يريان أن اليط 1ة 
افش قط المرأة العاف وإنما الراة الك تققد إلى الإكصنان» مهملا الوم خان 
الإثم» وبروده الأنانى, وكذلك القيود الإجتماعية- الدينية حول معنى الشرف؛ أما فالكونيرى 
»۴alconieri‏ بعد أن أعلن عدم رضاه عن هذا التأؤيلء حاول أن يخرج الزوج» خوانء 
من دائرة الذنب» ليلقى به على كاهل يرماء ناظرا إلى خوان على أنه اليطل المأساوى 
الحقيقى الذى لم يعطه الكاتب دوره كاملا. أما بالنسبة للتطلع للأمومة ققد تم تفسيره 
على أنه أمر بيولوجى بحت» كشغف عاطفى نوعى» كرغبة سيكولوجية أو روحية فقطء 
وكذلك» فهو بمثابة الرد والتقديم التمثيلى للميلاد الإلهى (630700) وفى النهاية- وأجنب 
القارئ هنا عمليات البحث والاطلاع على أمور سرية بعض الشى- كتب بأن هذا 
العمل يمثل «مأساة الغريزة الجنسية المحكوم عليها بالفشل» وأن البطلة هى «الكائن 
المنيوذ, اللافائدة منه» لا مسوغ لوجوده...» (أومبرال !ة:طدهنا) أى؛ من خلال وجهة نظر 
ماركسية:؛ فإن يرما ۷١٣۳١‏ ريما تعبر عن مأساة الشعب الإسبانى الذى أصيب 
بالإحباط والعقم (رينكون ٩0ء"‏ ). 

تنقسم يرما 608ل إلى ثلاثة فصول وكل فصل ينقسم إلى منظرين. ويأتى 
تطور شخصية البطلة مرتبطا داخليا بالزمن الدرامى. فى المنظر الأول وما كاد الحدث 
أن يبداً. نجد يرما متزوجة منذ سنتين وعشرين يوما (الأعمال الكاملة. 485؟١)‏ ؛ 
فى المنظر الثانى من الفصل نفسه يمر عليها ثلاث سنواتء وفى النهاية» فى المنظر 
الثانى من الفصل الثانى أكثر من خمس ستوات (الأعمال الكاملة .)٠١١١‏ 
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والحدث الذى يجرى فى المنظر الأول من الفصل الثالث يرتبط بنهاية الفصل السابقء 
ومن المحتملء: أن حدث المنظر الأخير يجرى بعد ذلك بقليل» حيث نعدم الإشارة إلى 
الزمن نهائيا- ومرور الزمن هذا يعد ذا أهمية جوهرية من أجل تطور شخصية يزماء 
حيث يقودنا من الانتظار المؤلم والمرجف» مع بعض الأملء فى المنظر الأول» من الفصل 
الأرل» وحتى القبول المدمر للعقم وتحققه النهائى- وسوف نرى بأية طريقة وفى أى 
معنى- فى المنظر الأخير من العمل. داخل هذا الزمن الذى يمر تنتظر يرماء تصارع: 
تيأس, تتفوه يكلمات السباب» تحلم» تبحث؛ تمتلئ حقدا وهدوء» ترفض» وهی تبحث عن 
قضية ومذنبء الاعتراف بعقمهاء حتى تجد نقسهاء فى النهايةء بعد معركة طويلة مع 
قدرها كامرأة عاقرء وجها لوجه مع الحقيقة. وفقا ل 3080© » فإنها لا تعترف بعقمها 
فقطء وإنما «تكثفهاء تؤكدهاء تمجدهاء تجد فيها راحتها وسلواها وتتقيل مسئوليتها 
عنها»". كل هذه التراجيديا- موضوع واحد وشخصية واحدة تتطور دراميا مع 
الزمن- تكمن فى هذه المقاومة للقدر ثم تقديسه فى النهاية. وكما صارع أوديب بذراع 
مقطوعة الحقيقة والقدر» حتى فرض القدر والحقيقة إرادتهما وتمامها فى اليظل ومن 
أجل البطل؛ فإن يرما تصارع أيضا بذراع أقطع مع قدرها وواقعهاء حتى يبلغا 
أجلهما فيها. 

يبدأ العمل دون المشاركة الفاعلة من جانب يرماء بحلم (الراعى الذى يحمل 
طفلا فى يده)» بينما نستمع إلى صوت يحكى قصة كى ينام الطفل". وحين يختفى 
الراعى يتغير الضوء وتستيقظ يرما. وفقط نرى يرما ترفض فى المشهد الأخيرء بفعالية 
شديدة» ويعمل يصدر عنهاء هذا الحلم. وحتى تصل هذه اللحظة الأخيرة تعيش يرما 
لهذا الحلم ومن أجله. من المهم هنا أن نشير بقوة إلى أن كل الحدث الذى يأتى تباعا 
يتركز حول يرما ومعناه الذى تفسره هى. والشخصيات الأخرى- خوان» بيكتور, 
دولورس» العجونء أساسا- يأتى وجودهم ضرورة درامية فى خدمة يرما وكل ما يصدر 
عنهم مقيد بشخص يرما أيضا. وفيما يتعلق بالكورس- كما أشار جارثيا لورکا- فإن 
مهمتهم تنحصر فى «التعليق على الأحداث؛ أو المىضوع» مدخلا بهذا وجهتى النظر- 
العقم وعدم الخصوبة- اللذين أحدثتهما يرما نقسهاء التى» بنفيها للأول» حاولت أن 
تجعل من الثاتى حقيقة. منذ البداية: ويرما تحاول أن تجرى تحقيقا حول قضية الذنب 
لدى الزوج» وذلك بطريقة تدريجية؛ احتوت على فترات يمكن تلخيصها هكذا: احتمال 
أن يكون الزوج مريضاء والذى لابد من معالجته (7174١-7170١)؛‏ الشك فى عدم 
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رغبتها الجنسية فى زوجها كرجلء -حيث نجدها تقول للعجوز- «أعطانى إياه والدى 
وأنا قبلته» (40؟1١).‏ وقيكتور فقط هو الذى جعلها ترتجف کانثی» ولیس خوان. وبعد 
هذه التجرية يبدأ الشك فى أن بيكتور ريما استطاع أن يخصبها وفى أن الأبناء 
ينجبون فقط عندما يوجد تجاذب جنسى حقيقى ومتبادل. فى الزوج» العكس» كانت 
تبحث عن الأب» وليس عن الرجل. ومن هنا فعندما كاتت تتواجد مع بيكتورء راعى 
الغنم, تظن نفسها تسمع صوت طفل يبكى. وهنا أصبح الموضوع محل تعليق وأخذ من 
جانب كورس الغسالات فبعضهم يرى بأن جناية عدم الأطفال ترجع إلى يرماء والبعض 
الآخر يرى أنها لا جناية لها فى هذا. وبداية من هنا يظهر موضوع الشرفء الشرف 
الاجتماعى عند الرجل (الزوج): الشرف الفردى والشخصى- وعى بالكرامةء والعشرة 
وبالكائن نفسه- فى يرما. هذا التفسير المتباين- من الخارج والداخل- للشرف يقصل 
ويواجه بصورة كبيرة فى كل مرة عن سابقتهاء خوان ويرما. يرما تشعر بعقمها- غير 
المقبول حتى الآن كحالة عقم- على أنه إهانة وإذلالء فهى الوحيدة التى تعد استثناء 
من القاعدة العامة لخصوبة الطبيعة تبحث عن استنقار للخصوبة باللجوء إلى السحر. 
يرما ما زالت تقاوم حتى الآن قبول الحقيقة: لأنها حين تحاول قبولها فى بعض 
الأحيان: لا يصبح للعالم معنى ويتحول إلى اللامعقول: «أحيانا حين أصبح متأكدة من 
أنه مطلقاء مطلقا... أشعر يموجة من النيران تنتشر فى جسدى عبر قدمى وتصبح كل 
الأشياء أمامى فارغةء والرجال الذين يسيرون فى الشوارع والثيران والحجارة تبدو لى 
كأشياء صنعت من القطن. وأسال نفسى: لأجل ماذا توضع هذه الأشياء هناك؟» 
(۱۳۲۸) وهكذاء حين تركز يرما تفكيرها المطلق فى رغبتها فى الحصول على الابن 
ونفى عقمهاء تتمرد على ما وهبت إياه- عقمها-. الذى ترفضه كإذلال وحكم غير عادى. 
يرما- وهنا نتفق مع أومبرال ۲۵۱٠ء‏ دون أن نوافقه على التفسير النهائى, الذى يرى 
فيها «كائنا من أجل الشر». عندما تقبل للحظة الحالة التى هى عليهاء تشعر بأن 
العالم والموجودين فيه- الرجل والثورء باعتبارهما رمزين للتخصيب الجنسى؛ والحجر 
رمز لما هى ثابت لا حراك فيه ولا هو معدنى أيضا - يفقدون أهميتهم ويصبحون 
بالنسبة لها غير متماسكين. من خلال عقمها تلتحم بالامعقول لأن هذا العقم يوجد 
داخل قانون الطبيعة العام» ولكنه قانون الرب أيضاء الذى ‏ حسب رؤية المؤلف ‏ يعد 
مصدر اللامعقول. وتستمر يوما فى رفضها لقبول حالتها الاستثنائية والتى تعنى نبذها 
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أيضاء الرفض الذى ترجعه إلى سبب لايتمشى مع العقلانية : «هذا العقم يصيبنى 
لأننى لا بد أن أكون عاقراً. أم أننى لا آفهم الدتيا» .)١١۸(‏ 

عندما تقبل فى النهايةء فى المهرجان الشعبى الدينى؛ بأنها "ذابلة " إلى الأبد 
وتعلم أن خوان لايكترث بإنجاب الود وما كان يهتم بذلك من قبلء تقطه لأنها بهذاء 
تصبح مالكة لزمام قدرها والمتصرفة فيهء بدل أن تكون مملوكة له. لا أحد ولاشىء , 
غيرها هى» جعل إنجاب الطفل مستحيلا. لن تكون يرما ضحية سلبيةء مهزومةء 
خاضعة للقدر الأعمى, غير العادل واللامعقول, وإنما هى التى أوجدت وخلقت حالة 
العقم التى أصابتها. ويأتى موت الزوج على يديها بمثابة التمرد الأخير على القدر, 
ودقاعها الأخير عن الحلم» الحلم الذى تحطم دون فرض من أحدء وإنما كان تحطيما 
مرغويا ومنفذا من جانبها. يرماء غير المروضة: لم تستسلم. 

من خلال وجهة النظر هذه يصبح شرف يرماء التى يحول بينها وبين تسليم 
تفسها لرجل آخر غير زوجهاء يخلو » فى رأينا » من القيمة الموضوعية: إذ أنه ينطوى 
أساسا على قيمة ذات فاعلية درامية. لم يكن لوركا يكتب دراما المرأة غير المخصبة, 
وإنما دراما المرأة العاقر. وحتى يصل إلى نهاية التطور الكلى والمطلق للمرأة العاقرء 
أى » إلى موضوعها وشخصيتها » لجأ إلى استخدام شرف يرماء بشرعية بنيوية تامة, 
ليؤدى وظيفة درامية بكل صرامة. إن فهم وتفسير شرف يرما على أنه يمثل موضوعا 
آخر للعملء بالإلحاح على دلالاتها النفسية والاجتماعية والدينية أو الأخلاقيةء تراه فى 
ضبورة كن لاقتصان وة الدراما: 

ولنعدلنسال أنفسنا السؤال الذى لم نتمكن من الإجابة عليه فى البداية : ماذا 
عساها أن تكون الوحدة الممكنة لهذه الثلاثية غير الكاملة للأرض الأسبانية ؟ لنتذكر 
كلمات لوركا التى حفظها له مارتينث نادال :" ياله من موضوع عظيم ... الإله يحطم 
المدينة بسبب خطيئة أهل سدوم والنتيجة هى جريمة الزنا بالمحرم. ياله من درس ضد 
قوانين العدالة. الخطائين » ياله من إعلان عن قوة الشهوة الجنسية" وإذا أردنا أن 
نقصر هذا الكلام على صورة جدولية فبإمكانتا صياغة الصراع الأساسى على هذه 
الصورة : سلطان هائل للطبيعة يتدخل لكى ينهى وينزل العقاب بشر ما وينشاً شر 
آخر؛ معلنا بهذا عن وجود سلطان آخر, غامض وأعمى: إنه الجنس. 

فى عرس الدم :5309 06 80085 نلحظ وجود سلطان للطبيعة يمتل بالنسبة لها 
أهمية كبرىء لا يمثلها بالنسبة للإنسانء يتدخل بهدف محاولة إرساء قواعد النظام - 
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زواج» أبناء » أرض تزرع» أى » أسرة وملكية ‏ والنتيجة هى نجاح السلطان الغامض 
للجنس ‏ عاطفة ليوناردى والخطيبة ؛ العاطفة العمياء الساحقة ‏ وموت «رجلى الحب». 

وفى يرما 03هلاء مذا يحدث ؟ أين هوالسلطان المنظم والسلطان المدمر ؟ إنهما 
موجتوداقولكن بعؤمة متعدرة:بعية إن الخصوية التى تطلبها :برها والثى لم تاها 
تؤدى وظيفتها هنا ليس من أجل أن تكون أداة خلقء وإنما أداة تدمير. أهناك فضيحة 
أكبر ؟ ولكن ما السبب فى كتابة ثلاثية درامية عن الأرض الإسبانية ؟ هل من أجل 
لورکا صاحب الرومانثى الفجرى 911800 80013870670 ومشهد فريق الحرس المانى 
Escena del teniente coronel corinel de la Guardia civil‏ هل وأنشوا دة لملك هارلم 
rey de Harlem‏ اa‏ 003: بالنسبة للوركا صاحب هذه الثلاثية الدراميةء أكانت الأرض 
الاسبانية شفرة للتقايل الذى لا يقبل المصالحة بين القانوتين العمياوين على حد سواء ؟ 
أليست الإجابة على تساؤلنا هذا كائئة فى بيت برناردا ألبا ؟ ألا يمكن أن تكون دراما 
بيت برتاردا ألباء بطريقة ماء هى مكون هذه الثلاثية وشهادتها الرسواية ؟ هذا ما 
سنحاول رؤيته. وعلى كل, فعلينا أن نعترف هنا بعدم كفاية ردنا وفشلنا. وبالطبع فما 
كان زعمنا ‏ وريما كان ذلك لا معقول فى إدعائه ‏ أن نقلق حقلاء وإنما نفتحه. 

الآن» مع هذاءهذه الصفحات عن الثلاثية الدرامية للأرض الاسبانية بهذة اللعنة 
الرهيبة ليرما : «ملعون أبى» ذلك الذى ترك دم أب ذى مائة من الأيناء ! ¡ ملعونه أمى» 
تلك التى كانت تبحث عن الأيناء ضارية على كل حائط !» .)١7714(‏ 


: دونيا روسيتا أو لغة الزهور‎ - 5 
Dona Rosita O el lenguaje de las flores 

إن أفضل تقديم لدوينا روستيا 805118 ٥4‏ 00... هى بلا شككء ذالك الذى أفصح 
عنه الشاعر لوركا فى تصريحات لبدرى ماصا 113558 560:0 قى عام ۱۹۳۰: 


إن فقا وتا هى "الحياة لزاه مو لغار وال تق من الذا كل 
لفتاة غرناطة تتحول رويدا رويدا إلى هذا الشىء الساخر والمثير الذى 
يسمى عذراء قى إسبانيا. كل فصل من العمل يتطور فى فترة زمنية 
مخطفة يجري من الأول فى نوات ۸46 حيت الافتخار والرّفو. 


213 


الأرداف المستعارة. والشعر المتشابك. الحرائر والأصواف الكثيرة 
المستخدمة فى المليسء القبعات الصغيرة الملونة ... وقى تلك الأثناء كانت 
دونيا روسيتا ابنة العشرين ربيعا. فيها تجمع آمل الدنيا بأسرها. أما 
الفصل الثانى فتجرى أحداثه فى التسعينات. تقفصيلات الثياب 
الؤتدوة ارات العرسية موضتات اريس« الجداة الشيارات اة 
الحديكة ٠.‏ ودونيا روسيتا تبلغ أشدها من الناحية الجسمانية. وإذا 
ماضيقت على فى الحوار فريما أقول لك أن هناك طرفا ذابلا كان يطل من 
بين محاسنها .الفصل الثالث : فى عام 11١١‏ : تذورة طائرة. ويعد وقت, 
تصل الحرب. إن التغير الأساسى الذى حدث فى العالم يفعل الحرب 
يحس به الأفراد فى أرواحهم وأمورهم. دونيا روسيتا وصلت فى هذا 
الفصل إلى ما يقرب من نصف قرن على قيد الحياة. ثدى مترهلء وفخذ 
منزلق» وحدقتا العينين ذهب بريقهماء وعلا فمها الرماد والضفيرتان 
التى تعقدهما بلا حسن ... قصيدة للعائلات أقول فى لوحات الاعلانات 
ماهية هذا العمل. فهى هكذا لاشيئًا آخر. كم من الفتيات الناضجات 
الإسبانيات اللاتى سيرين أنقسهن مرسومات فى شخص دونيا روستيا 
كما لو كان ذلك فى المرآة لقد أردت أن يقوم الخط الأكثر طهارة بقيادة 
عملى الكوميدى منذ البداية وحتى النهاية. أقلت كوميدية ؟ ريما كان من 
الأفضل أن أقول دراما التحذلق الإسبانى, النفاق الإسباتى: دراما 
الشوق للمتعة الذى كان على النساء قمعها بالقوة فى أعماق أحشائها 
المحمومة ) الأعمال الكاملة, ۱۸٠١ ١۱۷۹۹‏ ). 


وفيما يتعلق بالموضوع صرح تباعا : 


لدونيا روسيتا عم عالم بالنباتات. وقد أسفر فنه الرقيق عن وردة يطلق عليها 

الوردة المتغيرة الزهرة التى ترى فى الصباح حمراء وتزداد حمرتها عند منتصقف 
اليوم؛ وفى المساء يتحول لونها إلى الأبيض وفى الليل تتلاشى تماما. إن هذه الزهرة 
تشبه رمز الفكرة التى أردت أن أجمعها فى دونيا روسيتا 5112ه5 002. الفكرة التى 

. تكررها الفتاة مرة بعد أخرى على مدى العمل الكوميدى (...) ها هى حياة سيدتى 
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روسيتا. وديعة» دون ما ثمرة تذكرء دون ما هدف» متصنعة ... إلى متى سيستمر 
الوضع هكذا بكل سيدات إسبانيا ؟ 

فى مكان آخر صرح لورکا بأنه كان قد استوعب هذا العمل منذ عام ٤۱۹۲ء‏ 
الذى استلهمه من حكاية الوردة المتغيرة التى حكاها له صديقه مورنيو بيا قالآ/ا مصعبه:ة(""), 
رغم أنه لم يقم بكتابته حتى عام ۱۹۳۲ . 

ومن العناصر الأساسية فى تكوين الكوميديا نجد مرور الزمن بين كل فصل من 
فصولها والمناخ العام لتلك الفترة الذى يأتى محددا فى غرفة الملايس وفى حوار 
الشخصيات. يعمد لوركا بحساسية رائعة إلى أن يجمع. عن طريق اختيار بارز 
للمواد» تلك المعلومات الدقيقة التى تشيرء بالمرة. للتغير الخارجى البطلة وظروفها 
وثباتها الداخلى» الذى يكمن فى رغبتها العنيدة والمثيرة فى تجنب المضامين الأليمة 
للواقع» لأن الملمح المحورى الذى يميز دونيا روسيتا ليس فقط الانتظار المتدرج العاقر 
وغير المفيد. ولا وجودها الذى أصبح فارغا من أى معنى وتتفقه بلا هوادة كما لو كان 
لهب قنديل فى ليلة طويلة من أجل لا أحدء وإنما أيضا التناقض الدرامى ‏ المشير 
والساخر بدوره ‏ بين الزمن الداخلى الشخصى,» زمن الأحاسيس, الذى يجرى فقط فى 
أعماق الأنا من وراء وعلى هامش الواقع» والزمن الآخر «الاجتماعى» الزمن الذى 
يدخل فيه الجميع» زمن الناس الذين نراهم» الناس الذين يشاهدوننا والشيب يطاردنا. 
روسيتا تقول لعمتها فى الفصل الثانى : «إن جذورى عميقة جداًء منفمسة بقدر هائل 
فى أحاسيسى. إذا لم أشاهد الناس» يسود اعتقاد فى أعماقى أنه قد مضى على 
أسبوع. وأنا أنتظر كما أنتظرت اليوم الأول. بالاضافة إلى ذلك ماذا يعنى العام؛ أو 
الاثنان» أو الخمسة ؟ (الأعمال الكاملة, .)۱١۸١‏ فى وحدة ضميرها تعمل دونيا روسيتا 
على خلق الاحساس بالزمن, الذى يختلف عن زمن الآخرين ومع الآخرينء بالضبط كما 
فعلت الاسكافية العجيبة حين أعادت؛ فى وحدتهاء خلق الواقع على هامش الآخرين. 
هذه القدرة على أعادة خلق الواقع داخليا وكذلك الوجود على مقدار الإحاسيس 
الداخلية هى التى تدفع بدونيا روسيتا إلى أن تقول فى الفصل الثالث : «أتا أعلم كل 
شىء. كنت على علم بأنه قد تزوج ... لو أن الناس التزموا الصمت» لو أنكم ما علمتم 
به؛ لوأن أحدا لم يعلم بهذا غيرىء لكانت خطاباته وأكاذيبه قد غدت أملى مثلما حدث 
فى العام الأول لغيابه. لكن الكل يعلم هذا الأمر ...» ( الأعمال الكاملة, .)١٤١۸‏ 
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ليست الخديعة ھی التى تؤلھاء فهى لم تخدع؛ فقد كانت تعلم كل شىء. وما يؤلها هو 
أن الآخرين يعلمون الأمر ويشيرون إليها ويعلقون عليه. مجردين إياها هكذا من إرادة 
الأمل التى تحظى بها ومن نفس المضمون الذى تنطوى عليه عزلتها المأمولة أوأملها فى 
العزلة. إنهم الأخرونء الناس ‏ وهذا هو الموضوع المفضل عند لوركا ‏ الذين يسمون 
بوجودهم وشهادتهم الحياة العميقة والأصيلة للأنا القردى: " وها أنا أقوله ( الشىء 
الذى يقوله الآخرون عنى ) ولا أتمكن من الصياح» ولكن هيا للأمام» وأنا أتجرع السم 
وعندى رغبة هائلة فى الهرب» فى أن أخلع عنى حذائىء فى أن أستريح ولا أتحرك 
أكثرء أبداء من ركنى هذا" ( الأعمال اللكاملةء .)٠٤١١‏ إن دونيا روسيتا هى «العزية» 
من خلال وجهة نظر الآخرينء ولكنها ليست هكذا من وجهة نظرها ولا بالنسبة لهاء 
الأخرون هم الذين يشكلون اعتداء مستمرا على الفرد. فى العالم الدرامى للوركا 
يتواجد الآخرون يمثلون الرفض والتهديد الدائم» يطوقوننا : «أود الهروب» أتمنى 
العمىء أود أن أبقى هادئة » فارغة ...(أليس من حق امرأة مسكينة أن تتنفس فى 
حرية؟» ( الأعمال الكاملةء .)٠٤١١‏ 

لقد آثرنا أن تلح فى هذا الجانب باعتباره لم يلق العناية الكافية؛ ويلفه 
صمت كبيرء من جانب نقاد جارثيا لوركاء وأيضا باعتباره جائبا أساسيا فى فن 
الكتابة الدرامية عند لوركا. والموضوع الرثائى عن الوقت الضائع بلا عودةء المتبلور فى 
قصيدة الوردة المتغيرة»التى تتكرر» كما قال الشاعر على طول الكوميدياء كان ملائما 
ويارزا ومحل الدراسةيصورة كافية من جانب نقاد آخرين حتى نبرر لأنفسنا ضررة 
الالحاح فيه(" "). 


: بيت برناردا ألباء قمة وعهد مقدس فى الدراما‎ ٠ 
la casa de Bernarada de, cima أل‎ 851811761110 5 


كتب هذا العمل عام ١۱۹۳ء‏ قبل حادث اغتياله بأسابيع قليلةء وما يشهد قط 
تمثيلية على خشبة المسرح. آخر وقمة المشوار الدرامى وفتح على أسلوب أكثر فى 
تجريده» وجوهره وعمقه فى كتابة المسرح» أتت هذه المأساةء التى كان لا بد لها من 
أن تكون أول المجموعة التى تمثل مرحلة النضج عند الكاتب» الأولى فى إطار فن 
درامى أكثر عمقا وعاليةء لتصبح آخر أعمال لوركاء بفعل ذلك القدر ‏ اغتياله ‏ الذى 
فرض عليه بكل وحشية. 
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يرى النقاد الذين يمثلون فى هذا جاني مشهود التطابق بأن هذا العمل هو 
كاي انكل اغنان ارج الى خلهها خارف لوركاء فعرافرن اة 
الدراسات حولهاء وبالتالى» وجهات النظر والتفسيرات". 

يجرى الحدث الذى ينطوى عليه بيت يرناردا ألبا La casa de Bernarda Alba‏ 
فى مكان قلي مك الد ويتحدك العمل غير الكلمة الأواى والآخيزة ‏ التى تتطق ها 
برناردا : هدوء 5أ©51188. وفى المساحة القاصلة بين الهدوء الأول والهدوء الأخير 
المفروض من جانب إرادة برناردا يتطور الصراع بين قوتين عظيمتين : مبدأالسلطة 
الذى تخد فى راردا ونا الهرية الف اما جات ما الان ادقن 
الطافى على وجهة نظن طبقية للعالم الأى تتبلون فيه اخلاقيات اجتماعية قائفة: في 
كما كتب تورينتى بايستير:82116516 10116018 «قواعد سالية وقيود وضغوط» ( العمل 
المذكورء ص ۲١١‏ )» ومقيدا «بالذى يقوله الآخرون» ويالحاجة التالية للدفاع عن النقس, 
بالانعزال عن تلك الرقابة الاجتماعية والمفضية إلى الجنون. تقوم برناردا ألبا يفرض 
نظام فى العالم المغلق لبيتها يتماهى مع نظام المجتمع؛ النظام الأوحد فى إمكانيته إن 
تد فى العفيفة ذاتها وضده يكن قنؤل آي نوع من الاحتجاح اراز ٠‏ وى 
ند العمل بى كتصل ةا السلطة المؤسس لنظام لا يقيل المتاقشة: قرة أشرى 
غامضة وأوليةء سابقة على القوة والنظام فى المجتمع : إنها غريزة السلطة. سلطة تريد 
أن ترى نفسها مطلقة ومحمولة فى طريقها للتنفيذ إلى درجة لا تقول نفى كل حرية 
شخصية ‏ حرية الفرد نقسه وحرية الآخرين - أى نفى كل ما يتعلق بالأحاسيس,» 
والإرادة أو الطمسوح, ولكن لنفى الواقع نفسه وذلك لأن برناردا ألبا ليست فقط هى 
الأنثى المتسلطةء الطاغيةء غير المكترثةء القاسية» وذلك وفقا للأقوال التعريفية 
لشخصيتها التى أتت على أسان بونثيا 50061 والخادمة 611302 ها منذ المشهد الأول, 
وإنما هى فى الأساسء هذه الغريزة السلطوية المطلقة التى تنفى الواقع نفسه. والتى 
تنفى الوجود عن الآخر من الأفراد والأشياء. 

أمام هذه الغريزة السلطوية يقف, كقوة منازعةء غريزة أخرى لا تقل عن الأولى 
فى أهميتها : إنها قوة الشهوة الجنسية. الجنس الأعمى فى ابتدائه الأساسى وغريزته 
السلطوية على حد سواء. الأمر الذى يؤدى إلى ظهور سلطة مطلقة أخرى: هى سلطة 
مبدأ الحرية. والتتيجة هى الاستحالة الحقيقية والجوهرية لكل نوع من الالتزام 
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والاتصال. برناردا ويناتها يقفن وجها لوجه فى عزلة وعدم اتصال. ومن هذه المواجهة 
القائمة بين الجانبين فقط يمكن أن يحدث تدمير لإحدى القوتين المتقابلتين. وليس هناك 
من قوة تحمل صفة الإنسانية أو العقلانيةء لأنهما قد نشأتا من أصل ينتمى لعالم 
الغريزة دون الانسانية ودون العقلانية. : 

فى عالم يقوم بناؤه على هذه الهيئة لا يسمح إلا بوجود مخرجين» فى حالة عدم 
قبول القانون المفروض من قبل برنارد! : إما الجنون ( ماريا خوسينا 18ه5مل 13:قالآ): 
التى ليست سوى الشكل المتطرف والأعلى للهروب» وإما الانتحار ( 80613 آديلا )» 
والذى يعد هو الأخر شكلا متطرفا وساميا التمرد» والوحيدة لإثارة الجدل حول هذا 
العالم بشكل مأساوى. ولكن إثارة الجدل حوله لا تعنى تدميرهء حيث إن الكلمة الأخيرة 
لبرتاردا : «الابنة الصغرى لبرتاردا ألبا ماتت عذراء. أتسمعوننى ؟ ¡ الصمت, الصمت 
قلت لكم الصمت !» تغلق هذا العالم يإحكام أكثر وتدعمه ضد الواقع وضد الموت. من 
ذا الذى سيحاول التمرد من جديد فى منزل أصبح على وشك الانهيار فى بحر جديد 
من الأحزان ؟ البنات الأخريات ؟ بونثيا ؟ كلهن يعرفن الحقيقة ولكن لمن يعلنونها بأعلى 
صوت ممكن ؟ كيف لهن أن يكسرن حاجز الصمت ؟ حيث ترى بيت برناردا أليا عالما 
مغلقًا آخرء هما لا يتباعدان وإنما يحتاج كل منهما للآخرء حيث إن تدمير أحدهما 
يعنى تدمير الآخر أوتوماتيكيا. 


هذه «الدراما لنساء القرى الإسبانية» والتى ينبه لوركا على أنها تحتوى على 
«قصد وثائقى تصويرى» تقدم مرة أخرىء مجردة من كل رداء شعرى غنائى المواجهة 
غير القابلة للتصالح بين قوتين عمياوين بدرجة متكافئة» تجرى أحداثها التاريخية فوق 
الأرض الاسبانية. فى بيت برناردا أليا يصوغ جارثيا لوركا نظرية المأساوية عن هذه 
الأرض فى صورة واضحة وضوح ضوء الهجير. ‏ ` 

عملت الحرب الأهلية الإسبانيةء الحل الثالث فى تراجيديا لوركاء على منع 
افتتاح الدراما عام ١۱۹۳ء‏ فتأجل بهذا عرضها فى إسبانيا حتى عام ٤۱۹۹ء‏ أى بعد 
ثمانية وعشرين عاما من كتابتها. أكانت الصيحة النهائية لبرتاردا ألبا ما زالت ذات 
معنى فى هذا التوقيت التاريخى : ١‏ الصمتء: الصمت قلت لكم ! الصمت!؟ 

ش فى عام ١9536‏ كتب کو مونليون 5مهاده/! 056ل: «كيف لنا أن تكسر هذا 

الصمت عند لوركا؟ كيف لنا أن نعيش داخله وخارجه فى نفس الوقت؟!"").. 
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ولتختتم كلمتنا هنا بهذه الملاحظة الصائبة لتورينتى بايسثير: «إن الميراث 
المسرحى للوركا... يقف هناك. فى انتظار البطل الوسيم الذى يتجرأ على جمعه. وما 
جرق أحد على ذلك حتى الآن...» (العمل المذكور» صفحة”؟؟). بينما يظل الموقف إزاء 
الفن الدرامى للوركا لا يتعدى ذلك الموقف الذى أبرزه أراس 8:85 فى محادثاته. التى 
ذكرناها فى مقدمة هذه الصفحات» فسيظل لوركاء بالرغم من جبال الورق التى خطت 
عنه» بالنسبة لنا «ظاهرة» نعرفها أكثر من غيرهاء غير أنه كاتينا المسرحى الذى نجهل 
عنه الكثير. 


ثانيا - ألبرتى Alberti‏ ) 14۰( 


يتالف الانتاج الدرامى لألبرتى 68طلة من الأعمال التالية : الرجل الطريد 
E1 hombre deshabitado‏ (۱۹۰)» فيرمين جالان anاGa (Ferm‏ ۱۳)» من حين 
لآخر de un momento a otro‏ )1۹۳1-1۹۳۸(. اليرسيم |jhدaر trebol florid‏ اع 
(۱۹۰) منظر بشع 306165815 ۴۱(٤٤۱۹)ء‏ لا جايردا «الرشضيقة aلarااGa‏ ها 
(٤٤۱۹-٥٤۱۹)ء‏ ليلة حرب فى متحف اليرادى Noche de guerra en el Museo del‏ 
(۱۹0١( Prado‏ وأخيراء الناضرة الأندلسية )La Lozana andaluza‏ ۱41¥(« 
والكن تعب باه اقحراسن برجن اة النيكارسيكية إرواية الشتهاليت المتريهم) 
الشهيرة لفرانثيسكو ديليكاردى 800تذاء2 ه156أ6806. يكمل إنتاجه هذا مجموعة من 
الأعمال القصيرة تبلغ اثنى عشر عملاء خمسة منها تشكل حِزمًا من هذا المسرح الذى 
يطلق عليه «مسرح الطوارئ "967085تنا مل 16310" أى مسرح («الظروف -5هأدمده:61© 
ودزه)* ') الذى ولد على الساحة فى أثناء الحرب الأهليةء ومجموعة أخرى تحمل عنوان 
العصفورة النمش (1570) والتى أطلق عليها مؤلفها ضجة غنائية» فكاهية, موسيقية 
راقصة: واطقائهط ,هآناط Lirieo‏ لإهوءانا6... وتكاد لا تحتوى على كيان درامى على 
الإطلاق '). روبرت ماراست يخير عن أعمال أخرى قصيرةء كلها تعود إلى 
ماقبل٠197١,‏ ومعظمها لم يطبع أو أنه فقدء وكانت تحتوى على مضمون غالب الكاتب 
فيه اسه خت نفدت وکا طن كل خال: لم تكن كينا اخ سوق اتال سكمير 
تتحسس طريقها نحو الفن الدرامى: وتجارب شاعر غنائى أكثر منه كاتب درامی"'. 
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وياستثناء الرجل الطريد 11800طة5ههل EI hombre‏ والناضرة الأندلسية 2802م ها 
«andaluza‏ قبالإمكان جمع بقية مسرح أليرتى تحت عنوانين: المسرح السياسى 


والمسرح الشعرى. 
-١‏ الرجل الطرى بد: hombre deshabitado‏ اع (عمل لاهوتى مؤلف من تقدیم؛ 
وفصل وخاتمة.) 


فى النقد الذاتى Autoeritica‏ الذى كتبه المؤلف عن العمل فى صحيفة («أ» ب» 
ث» فى 1 فبراير١1؟19)‏ قال: «اعتمدت على الاتجيل «جينسيس».: فى الرجل الطريد 
hombre deshabitado‏ !ع أطور» من بداية استخراجه الفامض من أعماق باطن 
الأرض حتى اغتياله المقاجئ والحكم عليه بالحرق» عملا لاهوتيا (دون أى سر كنسى), 
خال من أى اهتمام لاهوتى: دون الاهتمام الشعرى.,(/): 

من العمل اللاهوتى- ليس بالضرورة من عمل لاهوتى معين» يأخذ موضوع 
الخلق, محاولة الإغراء ثم سقوط الإنسان والتقنية المجازية- الرمزية على الرغم من 
تغييره للمعنى الأخير للموضوع الأول وتبسيطه إلى أقصى درجة لنظام الإشارات 
بالنسبة الموضوع الثانى؛ وتحديثه للغة فى المستوى المسرحى والشعرى على حد سواء. 

فى المقدمة يعرض لنا خلق الإنسان: فيجعله ينبت فى بالوعة محاطة يمواد 
اليناء: «معاول» مطارق» دلاء. أجولة من الخيشء قطع من قضبان السكك الحديدية...» 
تأتى بداية الحدث غامضة جداء فالأمر لا يتعلق فقط بالميلاد المحض وحتى الوجود من 
العدم» وإنما بميلاد ثان على الوجود الأصلىء بداية من وجود سابق» فارغ ومحايدء 
با مرور من مرحلة الرجل- العجينة إلى الرجل- القرد. الحارس الليلى يدعو الانسان 
المطرود ليستدعى له روحة: يعد أن وعده بان يجعله «أسعد بنى الإتسان» أيقظ فيه 
الحواس الخمس بعد ذلك حتى يصبح بمقدور الروح أن تطل على العالم. استدعاه 
بكلمة منه فأتته كل واحدة منها خارجة من يرميلها حتى تكون فى خدمة الإنسان. ويعد 
ذلك خلقت المرآة يرسلهما ليسعدا بالعالم» دون أن ينسى تذكير الرجل بأته من الممكن 
أن تؤدى به الحواس إلى الضياع. 


القصل الوحيد يبنى على أساس من ثلاثة مواقف: سعادة الرجل والمرأة صورة 
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خائنة الرجل. صراع الرجل ومقاومته للغواية ولاغراءات الحواس» وهزيمته؛ وفى 
النهاية» يأتى اغتيال المرأة من قبل الرجل. استسلامه للغواية وموته. 


فى المقدمةء يقدم الرجل المحاكمة يما اقترفه من جريمة ويحكم عليه فيهاء دون 
أن تلقى توسلاته وتويته أية رحمة من قبل حارس الليل. وقبل أن يختفى عير تقس 
بالوعة المجارى التى نبت منها ليصبح سعيداء يتهم من أوجده بأنه قد خلقه حتى يهلكه 
فى النهاية. فالرجل يرى نقسه ضحية له» إذ يسعد حين يهب الحياة لصنيعته كى 
تفقدها فيما بعد. 


استقيل التق الحديث العاضر للعمل وفقا لما يستتتج من شنوافد روييرت 
ماراست 02۲۲۵5۲ :8066 ظهوره بترحاب كبير» ورأى فيه محاولة سعيدة التجديد فى 
المسرح الاسبانى: (رافائيل ماركينا 1/3415 ا52168): مبرزا ما فيه من قوة «والبنية 
الأيديولوجية المحكمة» «والقيمة التنفيذية والأيديواوجية على حد سواءه (جونثاليث 
أولميديا 01601113 2هاة02ه6): «أهمية الاستعارة» (فيرنانديث ألماجرى 87030062 
م:ودماة)9؟'). وفى عام ۱۹۳۱ أصبح هذا العمل« الرجل الطريد -iۆdesha El hombre‏ 
0 خطوة للأمام فى افتتاح المسرح الاسبانى صوب آفاق درامية جديدة» خطوة بين 
خطوات أخرى قام بها فى نفس الاتجاه كتاب دراميون من مختلف الأعمار والقريحة 
مثل أونامونو 080000980لاء آثورين ٢۲٥۸ء‏ بايى- انكلان 8قاءما -ولاه/اء جراو ناة:6, 
ماكس آوب ط۸ 1/3: أو لورکا 68:ها. كانت انطلاقة أخرى؛ توجه ضد نوع من 
المسرح المستأنسء التجارى فى الأصلء ذى أهمية قليلة من ناحية المضمونء الوريث 
المعوز لمسرح طبيعى يخلو من أى ثورة فى تقنيته» أو حتى فى أيديولوجيته ومعناه 
الدلالى. وفى مواجهة هذا المسرح برزت, بالطبع؛ الصيغة التجريدية لعمل ألبرتى. والآن 
حسنا. باعتبار هذا العمل فى ذاته كشئ متفرد فى دراميته؛ إلا أنه- الرجل الطريد- 
لم يكن عملا مسرحيا جيدا. الاتهام اموجه للسلطة الميتافيزيقية الذى يكمن فيه المعنى 
الأخير «للعمل اللافوتى» لا تصل إلى صياغة درامية كافية لا فى الحوار ولا فى 
المواقفء ورغم الجمال الشعرى للحوار والثراء الرمزى للمواقفء إلا أن الرمزية 
والجمال ينيثقان من أصل شعرى غنائى. ومن ناحية أخری» رغم تأكيد ألبرتى على أن 
«العمل» يخلو من كل اهتمام بالناحية اللاهوتيةء فإنه يمكن فهمه ققط داخل نظام 
الإحداثيات اللاهوتية, ونهايته على وجه الخصوص- التى تعد ردا عكسيا حقيقيا لحل 
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العمل اللاهوتى-. لها بعدء رغم أنه راجع إلى اهتمام شعرىء ومعنى لاهوتيين تماماء 
حيث إن الأمر يتعلق» ليس إلاء باتهام للسلطة ال ميتافيزيقية» التى تم اتهامها وإعلانها 
المتسببة فى فشل الإنسان. هذا الاتهام» الذى لا ننكر قوته الشعرية: يخلو. مع هذاء 
من حقيقة دراميةء وأخيرا يأتى فى صورة عفوية» حيث أنه ما من لحظة ظهرت أو 
وضحت فيها دراما الغواية وسقوط الرجلء فى صياغات ذات تجسيد درامى کافء فى 
الفهبل المحورى ىا تمدو رظا فوا قن هذا 'الفميل كا و هد رقن دال 
ويسيطء تمت معالجته دراميا فى أقل حد ممكن. إن تبسيط الحدث هوء فى رأيناء أمر 
مفرط. والمواقف الثلاثة التى تكونه هى» أكثر من كونها مصادر وأنوية ديناميكية 
للحدث؛ هى بمثابة رسوم بارزة غنائية للمخطط السابق. وليس بإمكانناء إذن» أن نوافق 
على ما يراه روبرت ماراست حين يؤكد على أنه فى الرجل الطريد 068 6,طممط ا 
habitado‏ «ألبرتى يقدم البراهين على أنه رجل مسرح» (العمل المذكور» صفحة »)٥(‏ 
فليس يكفى لكى يكون هكذا أن يمتلك الحاسية التشكيلية للإشارة ولا حتى حساسية 
حركة الشخصيات على خشبة المسرح ولا حساسية الإيقاع. على وجه التحديد: يسبب 
أن هذه الأحاسيس الأربعة هىء من ثم: أعلى بكثير من حساسية الحدث الدرامى 
الكامل والمكثف. فإن الرجل الطريد 11800طهط 065 ١اه"‏ اع يبدو لنا أقرب إلى رواية 
الباليه الراقص للأويرا منه إلى النص الدرامى. 


وهذا هو بينيتورا دوریستی 016516 ۷6۸۲۸ يكتب» من جانبه» «فی العمل 
اللاهوتى هذا لألبرتى يخلو الرجل الأول من النقاء الروحىء وبالتالى» من الحرية»!:؟), 
ورغم أننا لم ننتبه لتونا من فهم علاقة التوالى الكائنة بين المصطلحين إلا أننا نعتقد أن 
دوريستى قد قال صوابا. ودون مشيئة وحرية لا يوجد «عمل»» لاهوتى أو غير لاهوتى, 
حيث إن الرمز قد أصبح منزوعا إلى الأبدء وأصبح الرجل موقوفا على أن يكون مجرد 
دمية جميلة وغنائية فقطء والحارس الليلى عبارة عن صورة مسكينة للصاتع والدراما ما 
هی إلا بناء عضوى فيما يتعلق بكونها دراما وبناء جزئى باعتبارها دلالة. 

وشئ آخر يختلف اختلافا كبيرا ذلك الذى يكمن فى المعنى الباطن «للعمل 
اللاهوتى» وعلاقته بالحياة الروحية لألبرتى وأعماله الشعرية. ذلك المعنى وتلك العلاقة 
التى يكشف عنها روبرت ماراست بدقة وإتقان» حين يحاول إيجاد نوع من التقارب بين 
عالم ومعنى عن الملائكة 8698165 Sobre Los‏ ومواعظ ومنازل 75072025 Sermones y‏ 
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ويين عالم ومعنى الرجل الطريد E1 hombre des habitado‏ . إنهاء قى الواقع. كما 
يبرهن هو على ذلك ثلاثة أوقات لأزمة روحانية - إنسانيةء اجتماعية. سياسية؛ جمالية 
فلسفية - لرفائيل ألبرتى» فى نفس الوقت الذى تعد فيه بمثابة تعبير عن التزام جديد 
من الشاعر تجاه الواقع» فى هذا العمل يرى الناقد الفرنسى «المصطلح الدرامى الأول 
للارتباط بالنسبة لألبرتى», وظهرت بوادره الغنائية الأولية فى شكل كتب الشعر المذكورة 
والرثاء الوطنى 53)/أ© 516918 ويضيف «وما عمل أليرتى هذا سوى نقدية لهذه الحقيقة 
الجديدةء وتجيب على تعريف ليمينى 6:0178ا: يجب أن يكون الأدب أدبا حزييًا»(١),‏ 
إنه تحديد خطيرء يظهر قاعلية فى الأدب»!"*) تتوقف على كيفية فهمه وكيفية تطبيقه. 


: Teatro Politico المسرح السياسى‎ - ۲ 


من بين الأعمال الثلاثة التى نجمعها فى هذا الباب (فيرمين جالان هداة6 ۴۵۲٣٢‏ 
من حين لآخر 0150 3 2201361110 1انا 00ء ليلة حرب فى متحف اليرانى Noche de guer-‏ 
Prado‏ اعل muse0‏ اع مع وء أفضلهاء بلا شك» هذا الأخير» حيث نجد فيه أن القريحة 
المدرهية لالترتى ‏ يلت نضها وتقدرة من اهوم الترامية لا كى العملين 
الآخرين. 

سوفن عمل فيرمين جالان 68185 ۴۲۴۳٣١‏ على مسرح إسبانيول بمدريد فى 
الأول من يونيى عام ٠۹١١‏ بواسطة فرقة مارجاريتا إكسيرجى ناوءأكا 18و:21/3 فى 
الوقَك الذى نهد ماك الجمهور:ة إنة غبارة عن رماش الاعمن الذى عركن فن 
عشر مشاهد وخاتمة» نظمت بصوت هذا الأعمى. كل مشهد يقدم فترة من حياة البطل, 
قيرمين جالان» الذى تمرد فى يوم الثانى عشر من ديسمير من العام الماضى فى خاكا 208ل 
إلى جاتب القائد جارثيا إيرنانديث ۸٥۲٣4٣٥2‏ 63:2 حيث حكم عليهما بالإعدام 
الذى نفذ فيهما بعد يومين. العمل لا يتعدى كونه محاولة فاشلة لكتابة مسرح شعبى. 
العدد الزائه الشخصيات » تذرية الحدث فى مشاهد متفرقةء التى ترتبط فيما بينها 
ميكافيكناء زاين من الفا الدرامية«وإنها السريية, غير شخصينة الأعنى::وتنوع 
إيقاعات اللغة ومعالجة ا مضمون لكل مشهد- غنائى, عاطفي, ميلودرامى هجائى- 
المثالية التجقيرية للبطل تساهم فى أن تجعل من العمل فسيفساء من المشاهد المتفرقة 
التي لا تكلهن عت :فى ضور ا تحادية من خلال فة جامعة قادرة على أن تقطى وضة 
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الإحساس للمجموع؛ كان الفشل من نصيب العمل. بعض النقاد يبدى اعتراضا على 
أن الأحداث التى حاول العمل أن يعكسها كانت قريبة جدا بالقدر الذى كان يسمح 
للكاتب باتخاذ المسافة الكافية. الناقد العظيم إنريكى ديث - كانيدى كتب يقول: «إن كل 
ما مر بحماس تلك الأوقات» من الصعب جدا أن تعثر عليه خارجها وستنفى قبولها 
كوسيط حتى لأكبر شاعر. هنا يكمن الخطأ الذى وقع فيه ألبرتى»"' حقا. ولكن لم 
يكن أقل خطأ ذلك الاختيار لنموذج رومانثى الأعمى كشكل درامى حدد» بنوميته 
الا فسا رار من رة وة اعدا ها ا تخار على وك التهدية: 
للنموذج يشرح أن أفضل المشاهد التى تحلت بروح فكاهية هى المشاهد الهجائيةء كما 
لاحظ ذلك رويرت ماراس Robert M2rrast‏ . 

ويعد ذلك بثمانى سنوات (۱۹۳۹-۱۹۳۸) كتب ألبرتى عمله الدرامى السياسي 
الثانى» من حين لآخر ه015 3 :70:06 هنا ٥e‏ » والذى أعطى عنوانا فرعيا هو دراما 
أسرة إسبانية 018مةمعع واااfam una‏ ع0 6:2:03/ ولكنها تعد» بالمرة» تعبيرا عن أزمة 
الضميرء أزمة ولاية المناصب وتمرد من جاتب الفرد. وقد عمد روييرت ماراس فى 
نكل الى ينان ا اششل عليه لحر :من خا ر تمن الو الات أبعي 
الأشخاصء كأرضية ومادة لبناء الحدثء والبيئة والشخصيات. 


يقع الحدث.: كما يشير ألبرتى نفسه: «فى مدينة صغيرة من مدن الجنوب: قبل 
الثامن عشر من يولي عام ١١۱۹ء‏ التاريخ الذى أنهى فيه الدراما»؟*) . 

أما المقدمة؛ التى يحكيها. العجوز والأرمل» فتأتى تالية على الحدث الذى يرد 
بعدها ولها وظيفة درامية محددة للغاية: وضع الدراما الخاصة بأسرة وفرد ما ضمن 
إطار عام» لا يكون فيه الفرد سوى عينةء مثال بين أملة أخرى. وفى نفس الوقت, تقديم 
ما سوف يحدث فى الماضى. ياتى الايقاع الحماسى الظاهر فى المقدمة مرتبطا 
بالإيقا ع الحماسى الذى يلف الدراما فى المنظر الأخيرء فيتكون منهما نغمتان كاملتان 
ومتماثلتان فى الإحساس» ويينهما يتطور الحدث الكامل للدراماء الذى ينتهى بنهاية - 
موت البطل ودمار أسرة - علمنا بها سابقا من خلال أقوال العجوز والمرأة الأرمل. 


جابريل؛ البطل, ابن إحدى الأسر البرجوازية بأندلسيا المالكة لمجموعة من 
الخانات: يقطع علاقته الحميمة بهاء بعد أن بذل مجهودا أخيراء فاشلاء فى طريق 
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لفقيقة عاتلعة وما هة بل تمن اة اقتا د اسنتفلال» حادق ات ر وة 
أن تغمض عينيها فى أتانية عن العدالة الاجتماعيةء الروح الديكتاتورية - إلا أنه ما 
زال یعیش فى كنفهاء كشاب مدلل لا فائدة منه» دون أن يتخذ قرارا فى صورة عمل 
منسجم يحقق به أحلامه عن الثورة الاجتماعيةء جتبا إلى جنب مع الأسرة العالمية 
الكبيرة للمستغلين, المخرومين. «الرجال المبهمين: الممطمين: الذين يخرجون من المناجم: 
من الغلايات» من السفن» من المحطات ومن الموانى» من الأحياء الفقيرة البائسة: من 
الات الساكحة ب هك 0 ما الد عن اة إفحة ف وة خواز 
ثلاثى- موضوعية درامية لحوار الضمير- حيث يحدث رفض لغواية الانتحار باعتبارها 
أسهل الحلول؛ ثم الوقوف الكامل إلى جانب قضية الأسرة العالمية الكبرى. ولكن هذه 
الأسرة: المتجسدة فسرحيًا فى عمال بيتة: لم تعد تثق فى اتضهامه إلى القضية 
الثوريةء فتقبله غصباء وليس كواحد من أفرادهاء لأنهم ما زالوا يرون فيه صفة السيد 
الصغيرء ابن الأسياد. وما عاد هناك غير يابلى هاطه زعيم العمالء الذى يبدى 
استعدادا لتصديقه. تتركز الدراماء وريما يرجع ذلك إلى حياة المؤلف الشخصيةء حول 
صراع البطل مع أسرته: مع إجناثيى 19036305 أكير إخوته؛ رائد الأسرة؛ والذى يحوز 
فى شخصه كل شئ يكرهه جابريل؛ مع والدته ومع أخته آراشلی» والذى كان قى حاجة 
لتفهمهما وحاول فى ياس الدخول فى حوار معهماء دون ما نتيجة؛ فكلاهما تغمضان 
أعينهماء دون رغبة ودون قدرة على الفهم» بينما نرى» فى صورة رمزيةء البيت يتشقق 
ثم ينهار» دون أن يتقدم أى فرد بعمل شئ من أجل الحيلولة دون ذلك أو حتى يقيمه من 
جديدء غير عابئين بشئ سوى الهرب إلى داخل الحجرات التى ما زالت قائمةء واثقين 
فى تراث باطلء لما يعد له أى معنی» وله من يمشله فى الدراما مثل العم بيثتتى 
© الذى تسلطت عليه فكرة الماسونية فى خطأ تاريخى واضح وأصبح منشغلا 
برعاية وتربية الببغاوات, وأغرم أيضا «بكتابة الأشعار, وإجادة أكثر من لغة: يعرف 
عصافير عديدة: تباتات متعددة: يصطاد الخفاش أثتاء الليل» يجمع الطوابع من 
الكشكء يصلىء يغنى. سافر إلى معظم بلاد العالم؛ يخرج النزهةء ينام. يستيقظ فى 
وقت مبكر...» (صفحة )4 ومعه نجد الكورس المكون من ثلاث فتيات طوياوياتء 
بلهاوات ولا يصلحن لعمل شئ”» وفى شخص زعيمتهم العمة خوسيقاء يوضح ألبرتى» 
فى مشهد ساخر ومثير للشجن مع الشحاذ «الطوياوى»» المأساة النكدة العزوي .نى 
تتسلط عليها فكرة الجنس وقمع الذات(“). كلاهماء العم بثينتى والكوراس المكون من 
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الفتيات الطوياويات لا يعنيان فى الدراما فقط ذلك التراث المتيبسء الثقل المعدوم 
والفارغ من أى معنى الذى تعيش فيه الأسرةء وإنما السلطة الباطلة, ولكنتها ما زالت 
سارية: التى تكمن فى وضع نفسها فى إطار طبقة خالصةء أىء دون وعى منها 
بنفسهاء وذلك باعتبار مثل هذا الأمر يمثل الطريقة الوحيدة «للطبيعة». 

يتأخر حل عقدة النص بسبب الحوار الذى يشغل غالبية المنظر الأول من الفصل 
الثالث. تقوم الأم بمحاولة أخيرة من أجل إنقاذ ابنها: تدعو أصدقاء جابرييل القدامى 
إلى المتزل حتى يقنعوه بالعودة إلى «جادة الصواب». بدى الحوار عاصفا وأبان عن 
الطابع القاطع لقرار جابرييل: فى نفس الوقت الذى بدت فيه أيضا استحالة التفاهم 
بين الطائفتين المتواجهتين حيث يقتل كل منهما الآخر فى الحرب الأهلية: والتى تنهى 
نغماتها هذا العمل الدرامىء انفجرت الثورة وجابرييلء الذى بدى يصارع» أخيراء جنيا 
إلى جنب مع العمال يغتال فى الشارع: فيتحقق حلمه بالموت واقفاء مثل الأبطال, 
كواحد بين إخوته. 

تنتهى الدراما بمشهد عظيم يتداخل فيه نواح الأم والأخت وغتاء العمال الذى 
يدخله فى زمرة أبطالهم. وهكذا تمكن البرتى من أن يصهر من الناحية الدياليكتية 
المعنى التراجيدى للحدث مع معناه الحماسىء فحل بذلكء بواسطة صتعة مسرحية 
رائعة, دراما التقسيم والتفرقة لأسرة لها وضعها المعلوم «إنها تراجيديا إسبانيا 
نفسها»» وفقا لما ورد على لسان أحد الشخصيات - وملحمة أسرة تعى مهمتها 
التاريخية. يأتى هذا المشهد الأخير أرفع فى شكله ومضمونه الدراميين - البنية والدلالة 
- من يقية الدراماء التى يكمن عيبهاء فى رأيى» فى الافراط المحدد للعناصر المبينة 
معالم الشخصية؛ من جانب» ومن جانب آخرء فى عدم كفاية موضوعية القوى المتنازعة, 
التى قيدت بصؤرة زائدة بفعل القصد الدياليكتيكى- السياسى للمؤلف. ومع كل فالعمل 
يعد ذا أهمية ويفوق فى صنعته المسرحية العملين السايقين. 

أيلة حرب فى وخا اليرأدى guerra en el museo del Prado‏ عل Noche‏ 
(لوحة معدنية؛ من مقدمة وفصل واحد) هى أفضل أعمال المسرح السياسى الذى كتيه 
ألبرتى» وفى نفس الوقت؛ تعد مثلا قيما للمسرح الشعبى الأصيلء والذى لا يدخله 
التزيف بطريقة ما بأسلوب تعليمى سهل/ ؟) - الورم المعتاد ولجانب كبير لأى مسرح 
سياسى- أى بما هى « شعبى ركيك»!'”) - الحل المفتعل لكم غير قليل من المسمى 
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اقرخ لقب وا تالالش الفا اتسا انعفر واللطروعة لتخي من 
الكرح الي 

فى المقدهة يرؤئ 'المؤلف الأحدات التى وقعت قبل ذلك بعشرين عاماء فى توفمير 
عام 1951: إنقاذ لوح متحف البرادو ه5880 |06 1/0560 حيث يقوم الحرس ينقلها إلى 
الدور الأرضى بالمتحف حتى تحفظ من عمليات القصف التى تشنها الجيوش الموالية 
الجترال فر انك خن هاجت مشر إنتحكاية ازاف الذي يتعدية عن بعتي اللو 
المشهورة لروينز 65طنا8, ويبلاثكيث «Velazquez‏ وفرا أنخيليكا «Fra Angelica‏ 
وتيثيانى 7©21800, وعن رسوم ولوح معدنية حفرت باستخدام الحامض على يد جويا لإه6, 
قفاننها اتات العرمن السا المواكية ل الرشوياك الصو وی دی 
الاك تقاطعها وكا ومتارة بأصرات إما ناصوات فزدية أ جماعة الشخميات 
المرسنؤمة فى تلك اللوح والرسومات والحقن على المعابن باستخدام الحامضن: وهكذا 
شكن البرك من خلق مقدعة حبافنية ترا فاملة لى نىع الل وا خرن مدرين: 
أثناء أشد أيام شهر نوفمير عام 1915» (صفحة .)٠١۷‏ 

تقع أحداث القصل الوحيد الطويل داخل الصالة الكبيرة لمتحف البرادى. وحين 
يوفع الستار تسمع طلقات المداقع تدوى من يعيد يطلقها الجتود المحاصرون لمدريد عام 
155 تجن اشخان على أثر الجلية الي آذازتها الخرب وإخذو] يتشاورون حول 
دروو إقاية خفن كيين ورام عات النقا ع: (كنتكا م رن الو هرب أخرض: 
حرب الاستقلالء» مثلما خلده جويا قلا60 فى: عمليات الإعدام الثى جرت فى الثالث من 
مايى هلاإة! de‏ 0813 80511300160140 ا8» وفى بعض من رسوماته وأعمال الحقر على 
المعادن: كل واهد متهم أتى لنحارت بتفس الاسلحة التى تلك أواتها فى تفن الحرب 
التى كافح وناضل فيها ومن أجل نفس القضاياء ومن أجل الموت من جديد بنفس 
الروج البطواية رت الحتق اللنين مات من اوها إن خر ولحو الصديدة ذات 
الصوت (طلقات المدافع» طلقات البنادق الأوتوماتيكية؛ الضرب بالقنابل. صفارات 
الانذار) المحدد لكلمات وأعمال الشخصيات, يتماهيان دراميا فى حرب واحدة ووحيدة: 
عزن الت الاساتن المماهنى إن .مكل هلاه الاستهارة الف كين ميان قا 
الأحاشسن يكل فحجين التفرح زان الفا على نة فاك فورية وة 
والتى بواسطتها يضنيع حصان مدريد قی عام ۱۹۳۱ مخفلا بمركي تكافؤات تاريخية 
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محددة. ألبرتىء بفعالية وأصالة كبيرة» يعمل تقنية التغريب كتقنية للتماهى. بطولة 
الشعب, الإقدام التطوعى للوحدة والمقاومةء مقدرته على التعجرف واللطفء وعيه 
بالقضية على أنها قضية شعبية:؛ ردود فعله أمام الظلم والخيانة الذين هم من 
ضحاياهاء أهوال وقسوة الحرب» اعدام المذنبين فى صورة رمزية تعكس لنا فى تفس 
الوقت» مدرجة ضمن وحدة درامية ومسرحية تمثيلية ومتماهية فى الشكل والمضمون, 
صورة ليلتى حرب مختلفتین فى الوقت- ۱۸۰۸ 19177-, ولكنهما مشتركتان فى 
المعنى والدلالة. إن شخصيات عام -۱۸٠۸‏ القوسيلادي المانكو, الأمولادور, لاماخاء 
التوريرى؛ الاستوديانتىء الفرايلى» الثييجو, العجائز الثلاثء الديسكاييشادو أبطال 
المقاومة ضد قوات نابليونء دون أن يتخلوا عن أوضاعهم السابقة, هم الأبطال الجدد 
للمقاومة ضد قوات الجنرال فرانكى. مع وجود خاصية أن زمن الدراما ليس قاصرا 
فقط على الماضى المطلق أو الحاضر الآنى: وإنما الحاضر التاريخى؛ اجتثياز وتكامل, 
بالمرة» للاثنين» وينفس الطريقة فكل مصطلح للحدث أو للكلمة التى تشتمل عليها 
الدراما يصور على خشبة المسرح الماضى والحاضر هو عيارة عن تعبيرات متوازية 
دراميا لواقع واحد. الأمر الذى يعنى أن المدلول السياسى لهذا العمل لا ينبع من الكلمة 
ولامن الخدت فى مجيلة قط ولا من الاقف ماعشارها ؤكدات مسرحية تخصصهة: 
ولا من ترابط تلك الثلاثية السابقةء وإنما من البنية الدرامية المحضة. ويخلاف الأعمال 
السياسية؛ لا توجد السياسة على مستوى البنية الفوقية ولا على مستوى البنية الفوقية 
ولا على مستوى البنية التحتيةء وإنما- أكرر- على مستوى البنية الدرامية الخالصة. 

إلى الشخصيات السابقة؛ التى تحملت على عاتقها الحدث الرئيسىء» تنضم, 
دون أن تنصهر على خشبة المسرح مع تلك» ثلاثة أزواج - زوج تاريخى (الملك فيليبى 
الرايع ومهرجه»ء القزم دون سيبستيان دی مورا)ء زوج ثان لاهوتى (فينوس وأدوتيس) 
وثالث إنجيلى (الملك جبريل والملك ميكائيل)- تظهر فقط فى كلا الموقعين المسرحيين. 
والمهمة الدرامية الموكلة إلى هذه الأزواج الثلاثة تقتصر على إضفاء صورة موسعة على 
معاتى الكلمات والألفاظ المكونة لمضمون العمل الدرامى: إما على أنهم ضحايا 
العدوان- فينوس وأدونيس أى الحب والسلام اللذين يغتالهما مارتى ١ا۷۲‏ الجديد؛ تلك 
البشارة nici‏ التى حال العدوان بينه وبين إيصال رسالته لماريا (مريم) 5:8 - أو 
باعتبارهم مذنبين غير مسئولين - الملك فيليبى الرابع» الذى عالج المؤاف شخصيته 
ودوره العملى بتقنية واضحة واعية من اللامعقوا, الذى تحدث عنه بايى- إنكلان. 
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ونا المشهة الأخين من الدراماء الذى يتمدو راء تشكلى قائق وكفافة دراعية 
غالنة مك اشا هة لامعقولة. فاك مجتوعة من الشات الصيرة تضاف 
إلى شخصيات جوبا 2لا60 آنفة الذكر «شخصيات تنتمى- كما يقول النص الثانى- 
إلى مجموعة هائلة- تشبه كثيرا تلك التى عنونها جويا ب «عيد كرنقال أريعاء الرماد 
entierro de La 3 8‏ ا (صفحة 191-151-0) - تدخل هذه المجموعة إلى خشبة 
المسرح فى نفس الوقت الذى تعلن فيه صفارات الإنذار قصف الطائرات» وقد بلغت 
مداهاء «يسمع» مصاحبا بصفارة الانذار,- يقول النص الثانى نفسه ضجة عارمة 
ناجمة عن الصرير القظيع الطبول والمطارقء والمحاكء والطناجرء وآلات الجيتار, 
والطبول الكبيرة والصفارات...» «إنهم مجموعة المجروحين, مجموعة الفقر والبؤس» 
مو الفقر الأسون الاي (ضقه1435): ها شخان متواريتان وغد 
الكشف عن حقيقتهماء يحاكمان وينفذ فيهما الحكم على يد المحكمة الشعبية. إحدى 
هاتين الشخصيتين» التى تبدى فى صورة «ضفدع كبير له عيون جاحظة وملامح بشرية, 
فى زی عسكرى: سيف فى النطاق» شريط كبير على الصدر ونياشين»؛ يمثل «دون ما 
نويل جودوى الجنرال الأعلى أمير السلام! بائم السجق!»؛ الشخصية الأخرى: عجوز لا 
نفع فيه مصفر الوجه؛ مهدل الشعرء ويرتدى بدلة سوداء طويلة مطرزة يمثل شخصية 
«زوجة دون كارلوس الرابع. الملكة ماريا لويس! سيئة السمعة!» فى التناول المسرحى 
للحكم وتنفيذه على هاتين الشخصيتين. «رمزى عدم الحياء والطغيان» (صفحةة9١),‏ 
يظهر ألبرتى كل قدراته- التى لا يمكن تجاوزها هنا- كشاعر درامى. صوتء حركة, 
ضوءء لون» أعياد» طقوس» خطاب تقليد ساخر» تجمع فى صنعة درأمية عجيية فتعيد 
للمسرح كل طاقاته ووظائفه. 

ألبرتى الشاعر الدرامى بلغ فى هذه الدراما اللاحقة لثلاثية أعماله الشعرية 
حتى الآن» قمة مسرحه:؛ وتمكن» بدورهء من كتاية واحد من أفضل الأعمال الدرامية 
الشعبية المعاصرة. 


: El teatro Poético المسر 2 الشعرى‎ ۴۳ 


فى واحد من «ملاهى دى أرأ» الرفيعةء الذى تواجد زمنيا فى الفترة ما بين ١١‏ 
إلى 14 يونيى ١١٠٠ء‏ فى الحوار الذى تلا بيان روبير ماراس عن «الفلسفة الجمالية 
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المسرحية عند البرتى»“)ء قام أحد المشاركين: السيد ديفيد فيكتور أدفء بإعلان ما 
يلى: «إن ما صدمنى فى مسرحية منظر بشع 80866515 81 هو ذلك التقاوت القائم بين 
الثراء وكثافة العنصر الرمزى والأدبى من ناحية» وسطحية العقدة التى تبدى لى مفككة 
من أية أصالة وأية فائدة من ناحية أخرى» وينهى كلامه مفترضا يأنه إذا كان بالامكان 
تعميم هذا الاتطباع, فلابد من التفكير فى أن قريحة ألبرتى شعرية أكثر منها درامية. 
افتراض يبدى أن ماراس ۸31۲۵5 يقبله» دون نقاش» حيث إن بيكتوروق» حين أحس 
بأن افتراضه مقبول» أضاف: «وإن ما يثير دهشتى فى المؤلف الدرامى هو هذا التفاوت 
بين الثقل غير العادى للرمز ويين ضحالة الحدث!» لايد لنا من أن نضيف هنا أنه ما 
كان ماراس ولا بيكتوروف يعرفان شيئًا عن ليلة حرب فى متحف البرادى عل #طعملة 
en el Museo del Prado‏ uerraو.‏ وهو العمل الذى يخرج ذاك الافتراض وقيمته العامة 
بالكامل من دائرة الصلاحية حيث نجد فى هذا العمل أن القريحة الألبرتية تبدى قريحة 
درامية كاملة ومطلقةء كما خضع لهذه القريحة الدرامية المنظر الأخير من عمله من حين 
لآخر 010 3 De un nomena‏ . والآن حستاء نعتقد أن هذا " التفاوت ' بین ثراء الرمز 
الشعرى وفقد الحدثء هذا الامتصاص والإلغاء الداخلى لما هو درامى يما هو شعرى 
غنائى؛ يعد أمرا أكيدا على وجه الخصوص بالنسية لعمله البرسيم المزهر اهماقم اك 
00 م وعلى الأخصء بالنسبة لعمله لاجياردا 621123:08 14ء ولكن ليس بالنسية لعمل 
منظر بشع 15وه]ء80 ا , 

فى عملية البرسيم المزهر 100,ما" ادطقم؟ ا ولاجياردا 68113:08 ها نجد» 
فى الواقع: تكثيفا فائقا الرمزية الشعرية, لكن هذا ليس بالأمر الفاصلء فنفس هذا 
التكثيف نراه فى عرس الدم 580791 06 8500425 ويرما ۷۲۲۳٣۵‏ لجارثيا لوركاء على 
سبيل المثال ؛ كما أنه لا يعد أمرا فاصلا هذا التفاوت النسبى بين الثراء الرمزى والفقر 
فى الأحداث» والذى نراه أيضاء ولى لم يكن بنفس الدرجةء فى العملين التراجيديين 
المذكورين لجارثيا لوركا. إن الأمر القاصلء فى رأيى؛ هى أن الصراع قد أتى فى 
صورة شعرية خالصة لا فى صورة درامية؛ وكذلك فإنه يكمن أيضا فى إن القوى 
المتعارضة التى تحدده ويعبر عنها من خلاله» هى فى حقيقتهاء قوى شعرية لا درامية؛ 
إن إضفاء صفة الخصوصية على هذا الصراع وتلك القوى فى مجموعة من الأشخاص ولغة › 
هو فى جوهره شعرى لا درامی» وهی آمور لا ثراها فى المسرح الشعرى للوركا. إن 
البرتى يعمد إلى خلق أسطورتين شعريتين جميلتين. ولكته لا يقيم بناءها على أساس 
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من الدراماء وإنما على اساشن من التاحنة الشبعرية الفذاكية: ب أن مترك لكل عتصن 
داخل النظام كينوته ووظائفه الغنائية. إن صياغة الأعمال فى صورة درامية هى فقط 
من الناحية الظاهرية والخارجيةء حيث إنها تقتصر على عملية الصياغة والعرض على 
خشبة المسرح» أىء الإخراج المسرحى لقصيدة غنائية ۷٥٥١5‏ وهاه و" والذى من 
أجله لا يمكن حتى مجرد الحديثء بدقة. عن قصيدة درامية» وإنما فقط عن قصيدة 
مسرحية؛ بالضبط فى نفس المعنى الذى أطلق به ألبرتى على قصيدته ابن الستين ربيعا 
enarioوexaء‏ عنوان القصيدة المسرحية!""), على الرغم من أن مسرحة العمل هىء 
بالطبع» أشد تعقيدًاء وثراء وديناميكية فى عمله البرسيم المزهر 40400 امطق؟! اه وفى 
لاجاياردا 6313:03 ها حيث خلق المؤلف فيهما أسطورة على لسان عدد هائل من 
الشخصيات المتجاورة والقائمة بالفعل: يقولون ويقعلون فى شكل ذى طبيعة ومغزى 
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فى نهاية تحليله للبرسيم المزهر 110:180 ا0 ط۲۲ ا كتب مارّس : «إنه الصراع 
القائم بين البر واليحر). وكتب بينتورا دوريستى 00:65:68 ٥rںا٣٥۷‏ من جاتبهء «إن 
الطحان والصيادة لم يوافقا على الحب الذى جمع بين ابنيهما. لآنهما يعتقدان بأن البر 
والبحر أمران متناقضان حتمًا»". إن الصراع بين البر والبحر وتعارضهما الحتمى 
هى فى ذاته موضوع شعرى غنائى» أسطورة شعرية جميلة؛ ولكن هل هو كذلك 
دراميا؟ فى عمل أليرتى نجد هذين الرمزين مجسدين فى سيلينى 811600 الطحانء والد 
أيتانا 811303 وفى أومبروسا ۲٥53‏ لاء أمرأة أرمل» ابنه لأبوين يشتغلان بالصيد وأم 
لرجلين يعملان باليحر مارتن 11115 والثيون 8161008» يتطلعان ويتنازعان حب ابتانا . 
وأيتانا تلعب بحب كلا الأخوينء تتصرف باعتبارها خطيبة مارتين, ولكنها تختار 
أليكون. يقع الدور على سيلينى وأمبروسا لتتخذا قراراء مع هذاء حول حفل الزواج. لا 
أحد منهما يواقق على ذلك لأن البر والبحر ليس لهما أن يجتمعاء رغم خروجهما 
ياتفاق مشترك قررا سويا التظاهر أمام الشابين ليجعلانهما يعتقدان فى أنهما سوف 
يحددان تاريخ الزواج فى نفس اليوم الذى يفتتح فيه أليكون مركيه الجديدء وفى نفس 
هذا اليوم» آثناء الاحتفال: الذى يدور محوره الرمزى حول ثور تارى» يتكهن بالقدر على 
لسان امرأة عجوز تستجويه؛ يقوم مسيلينى بخنق ابنته أيتاناء وبهذه الطريقة تظل 
منتمية إلى الأرض دائمًا. وعلى جانب آخرء فإن شخصية سيلينو. العجوز الثمل 
الأعمى» غامضة للغايةء إذ يبدى أن به ولعا يخفق فى قلبه غير معترف به يحب ابنته. 
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وعناصر المواجهة هنا تكمن فى أمور أسطورية شعريةء التى تحدد المناخ السرى 
والايقاعى المسرحى للعمل: ليلة القديس خوان التى يقوم فيها الأشخاص بملاحقة 
بعضهم البعض فى الغابة متخفين فى شكل أشجار وحيوانات بحا عن البرسيم 
السحرى الذى سوف يعطى لالكه الفوز فى الناحية الغراميةء التنافس الفامض الذى 3 
تقسدر له فن أصضحان النْحر والب .حفلة زات "مراسع لثون كاري أغاتى من الشبعن 
الفنائى ذات جمال أخاذ. موت رمزى للبطلة» ضحية قدر كونى. كل هذا يغمستاء فى 
دهشة» وسط عالم شعرى رائع الجمال» وسط حفل راع بالنسبة للأحاسيس والخيالء 
وسط استعراض غنائى ذى نوعية جمالية فلسفية فائقةء ولكن ليس وبسط عالم درامى, 
كما هو الحال بالنسبة لحلم ليلة صيف de una noche 08 er0‏ 500670 لشكسبير: 
كى نذكر مثلاً من عالم كثيف فى رمزيته الأسطورية - الشعرية. 

أما بالنسبة لعمل ألبرتى الذى يحمل عنوان لاجايردا 3113:00© ها الوحيد بين 
هذه الأعمال الثلاثية الذى أتى مكتويا فى صورة شعرية كاملة» صورة شعرية رائّعة, 
فإن الأمر أشد تطرقاء ولكن الرمز أو الأسطورة («المبدأ المسلم به») كما أسماه ماراس 
ذات مرة فى المتاقشة المذكورة آنفا)ء التى يكمن فيها العمل كأساس» أو يدور حولها 
كمحور ارتكاز بالنسية الحدث؛ لايمكن قبوله هنا أو من الصعب قبوله كمحور لعمل 
درامى: لا جايردا 68113:03 هاء راعية اليقر. تص ج مغرمة برسيلاندورس 3000:65ام86, 
الثور. لا يتعلق الأمر هناء بالطبعء بأيه حالة مرضية ولا علاقة له بشكل من الأشكال 
بمحاولة إضفاء توع من الشذوذ على الطبيعة. فالثور ريسبلاندورس هو مجرد رمز. 
رمز للغيرة: بالنسبة لماراس: رمز للحب البنوى والحب الرجولى؛ فى رأى بنيتورا 
دوريستى. والآن حسنا. فيزعم أن الثور يعد رمزا بالنسبة للشاعر وعلى اعتباره 
الرمزى هذا تأتى الترجمة الممكنة من جانب القارئ أى المتفرج (إن وصل الأمر بالعمل 
ليمثل على خشية المسرح يوما)ء فإن الأمر الأكيد هو أن الشخصيات - لاجيارداء 
وزوجهاء مانويل سانشيت, الذى يموت على أثر تطحة من الثور ريسلاندورس والملعون 
من قبل زوجته لتجرئه على منازلة الثور» المتطلعون الثلاثة لنيل حب لاجيارداء اثنان من 
رعاة الابل تاطة8, الذى يعلق على الحدث ويعد بمشابة المعبر الوسيط بين الحدث 
والمتفرج - كل الشخصيات تتحدث,. وتتعامل وترى الثور على أنه ثور حقيقى. أى عالم 
تراجيدى - تراجيديا رعاة البقر والثيران الأشداء. العنوان الفرعى لهذا العمل - يمكن 
أن يبنى على «المبداً المسلم به» لحب امرأة للثور؟ فى الواقع: هناك مناخ تراچيدى ماء 
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واكن جوهره شعرى غنائى» كما هو الحال أيضاً بالنسبة لتحديده الشعرى. ولهذا » 
فإن الكلام الصادر عن الشخصيات ليس كلاما فى موقعه قطء كلاما ناجما عن حاجة 
الحدث أو عن وضع الشخصية: ولكنها كلمة حرة بعيدة عن أى نوع من التقييد إلا من 
ذلك الذى ينتمى إلى عالم الأسطورة الشعرية. بما أن الشدخصيات. على الرغم من أتها 
تحمل اسما وأقبا يميزها من التاحية الفرديةء ليسوا شيئًا آخر سوى إشارات غتائية, 
ينقس القدر الذى هی عليه شخصيات ساليثيو 165ا58 ونيموروسى 006050,هلة 
الشخصيتان العاملتان فى القصيدة الرعوية الأولى لجرثيلاسى 550هاأء,63 أو 
شخصيات جونجرا بوليفيمى 501118820 وجالاتيا 6313168 . ليست إذن: فى رأيتاء 
غار عن اعمال مسرحنة: واا قاف كصررة غا ممسترحة: مكنا حفن أن ن 
هذين العملين الجميلين لألبرتى, على الرغم من اللعبة الممسرحية الماهرة الماضى 
والحاضرء للواقع والحلم فى عمله لاجايردا 98!!3:03 ها. 

فى منظر بشع 20616515 اك يمكننا أن نتحدث أيضماء بدقة عن التقاوت النسبى 
بين التكثيف الرمزى والإقلال من الدسيسة: ولكن ليس على طريقة العملين النبابقين, 
وإنما على طريقة أعمال كثيرة من «مسرح اللامعقول» حيث نجد الدسيسة قليلة. وليس 
الأمرء أشد فى عجالةء يعنى أن هناك نقطة اتصال ما من تاحية الشكل أو المضمون 
بين منظر بشع 206065805 ا ويين مسرح اللامعقول». إنهء بكل بساطةء سواء أكان ذلك 
فى عمل أليرتى أى فى بعض أعمال «مسرح اللامعقول» يمكن القول بان الدسيسة لا 
تعد عنصرا أساسيا فى بقية العمل المسرحى» فيصبح بهذا دورها داخل بنية الدراما 
أقل أهمية بكثير من العناصر الأخرى .مما يحدث فى البرسيم المزهر 401100 ادطقما EL‏ 
ولا جايردا 6311303 هاء فإن الدسيسة قليلة» ولكن على خلاف بينهما ‏ اختلاف 
نوعى؛ وليس فقط اختلافا كميا بكل بساطة, الصراع: الشخصيات, الحوار؛ هذا إلى 
جانب تصويرها وصياغتهاء تأتى كلها فى جوهرها درامية. فى هذه الأسطورة التى 
يطلق عليها مؤلفنا عنوانا فرعيا آخر هو أسطورة الب والعجائز ا0ص اهل aانطةل‏ ها 
5 389 لا يلجأ البرتی إلى استخدام الرموز ككاتب درامى ولیس كشاعر غتائى, 
ولكن بالاضافة إلى ذلك لا نرى بأن الأمر الأساسى هنا هو استخدام الرمزء وإتما 
الحدث الذى تقدم فيه هذه الرموزء وذلك لأن درجة "ماهو درامى ' لا تبدو فقط 
باعتبارها شكلا تخارجياء كمؤضنوعية مسترحية بسيطة: وإثما كشكل خارجی. 

تحيل مركز الدراما شخصية عظيمة هی جورجى 0٥۲3٥‏ تجسيد مأساوى 
لسلطة مطلقة وغير قابلة للنقاش» رغم أنها محل كراهية وخوفء والتى ينجم عن 
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ممارستها لأعمال التفتيش والقسوةء كنتيجة لا يمكن تفاديهاء الدمار والموت. يبدأ 
العمل الدرامى بمشهد يقدم فيه ألبرتى مراسم تقليد السلطة : تظهر العجوز جورجو 601:90 
والعصا فى يديها وتضع فوق وجهها لحية أخيها المتوفى: والذى باسمه وياسم الوفاء 
بوعد قطعته على نفسها أمام المتوفى تدعى لنفسها حق ممارسة السلطة المطلقة. وقد 
أصبح واضحاء منذ البدايةء أن هذه السلطة قد أتت إلى جورجوء أو هكذا ترى؛ من 
أعلى» وليس من نفسها هى. ولكن التى تقوم بتنقيذها وتحملها لا تدمر الذاتية المعينة 
والخاصة لمن يقوم بتحملها. وجورجوء رمز السلطة المطلقة. هى أيضا عجوز شريرة: 
قاسيةء حاقدةء تمتلىء نفسها بالكراهيةء وفارغة من الحبء منافقة وتعتقد الخرافات, 
تتمتع بتعذيب أثنين من صديقاتها العجائزء أويا هلانا وأولاجا 1293:ا8, فى نفس الوقت 
الذى تشركهما فى مشروعاتها. هؤلاء العجائز الثلاث يشكلن بأنفسهن محكمة من أجل 
محاكمة أليتا 918ا8.فتاة جميلة وشابةء ابنة أخ لجورجى 60:00.أثتاء الاستجواب تنفرط 
سلسلة من الحقد والقسوة من قبل العجائز ضد جمال وشياب وبراءة الفتاة أليتا هاعاه, 
ويتحول القضاة إلى جلادينء فيصدرون حكما على الضحية بأن ترتدى ' زيا أسود. 
زی عجوز طويل» حزين مضحك " وبالحبس فى إحدى الغرف. وما اقترفت من ذنب 
سوى أنها أحبت ورفضت أن تذكر اسم ذلك الرجل الذى تحبه» الاسم الذى سوف 
يستخرجونه منها فى النهاية : إنه كاستور :8510© شاب نشا فى رعاية العجوز 
أولاجا 93داناة » والذى تحيه حبا جما ونكدا . 
وهنا يتركز العمل الذى تقوم به جورجىء حين أصبحت تعلم اسم هذا الرجل, 
فى منع هذا الحب من الوصول إلى غايته» مستخدمة فى سبيل ذلك كل الوسائل المتاحة 
لها. تزيق الحقيقة الواقعة فتجعل من رسول لها يقدم عليها حاملا رسالة مزيفة: 
انتحار كاستور :8510©: معلق فى شجرة زيتون. خير يدعو أليتا للانتحارء فتلقى 
بنفسها من فوق السطح. وحين يصل كاستور يجدها ميتة. وهنا تكشف جورجو عن 
سرهما: أليتا وكاستور كانا أخوين لأب واحدء إنه أخوها- جورجو- المتوقى والذى 
سلبته غصبا تلك السلطة. لقد أرادت جورجى أن تمنع الزنا بالمحرم وتخفى امتهان 
شرف العائلةء ونتيجة لأعمالها هذه ليس هناك سوى انتصار الموت. 
بالطبع؛ فإن الدسيسة » البسيطة والغريبةء تعد فقطء من الناحية الوظيفية, 
عتصرا خادما فى بناء الدراما. والحدث الحقيقى الدراما يتجاوز بصفة دائمة المضامين الخاصة 
للدسيسة (الزنا بالمحرم » انتهاك الشرف العائلى, القرابة التى تجمع بين أليتا وكاستور). 
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إن ما يبدو مصورا حقيقة فى الدراما هو المعنى التراجيدى لكل مبدأ سلطوى . 
زاغ أا شخ اة تومن ها كى إشارتها الستمرة إلى أشيها اللوي 
الذى يتماهى» بغموض واع من قبل المؤلفء مع الألوهية -» تقيم نفسهاء بواسطة أفراد 
معينين» وهذه الوساطة الضرورية تفسها هى التى تفسدء بل وتلغىء أصولها الهامة 
المزعومة. إن جورجو تمارس سلطتها باسم سلطة وقوة هامة» ولكن ممارستها للسلطة 
تأتى موجهة - وهو ما يظهره هنا ألبرتى- بدوافع شخصية غامضة: تغيب عن وعى 
وسيطرة من يتحمل السلطةء وجذورها غير عقلانية. اللاعقلانية التى لا تعنى إلغاء 
الوعى بالذتب لذلك الذي يقوم يتحمل السلطة ولا الوعى الاك إلى التطهون العام 
فى مشهد غريب من الفصل الثالث - غريب بسيب قوته الدرامية يعمق معناه - 
تقوم جورجو بتنظيم حفلة خيرية من أجل الفقراء. تغسل لجميع الشخصيات أيديهم» 
لكل مسحانافا »من أجل الؤفاء مطعوصن التطهمن: والائ مء المضبوز على أجل 
بطولى يدل على التواضع وقداسة جورجي وهو المشهد الذى يقطعه حضور ذلك 
الرسول الحامل للرسالة المزيفة التى اخترعتها جورجو؛ والذى ينجم عنها انتحار أليتا. 
إن الطابع الساخر للمطهرء بالاضافة إلى أنه يشير إلى تقليد دينى شعبى فى صورة 
ساخرةء يظهر فى وضوح حاجة جورجى إلى أن تعاقب نفسهاء بحاجتها للعقاب يسبب 
ما اقترفته من ذتبء ذلك الذنب الذى سوف ينفرط عقده فى وحشية توا . ولكن» فى 
نفس الوقت الذى نرى فيه هذه الحاجة إلى التوبة والندم التى تضفى شكلا موضوعيا 
على الإحساس بالذنب» نجد حدث المطهر يتحول إلى وسيلة أخرى لفرض السيطرة» 
فجورجى تحصل فى هذا المشهد على حماس وإعجاب الآخرين؛ لدرجة شعور هؤلاء 
بالذنب أمام جورجى. 


فى نهاية الدراماء مع هذاء تعترف جورجوء مقتنعةء بذنبها وحقيقة وضعها: 
«أنا لست سوى مخلوق وحشىء» إلهة انتقام مسكينة سقطت» مخلوق شنيع». حقا. 
ولكن لهذا المخلوق» وهذا المخلوق الشنيعء وإلهة الانتقام التى انهارت لتوهاء والمسئولة 
عن كل ما حدثء يكفيها الآن أن تشهر عصاها وتخفى وجهها بلحيةء كرمز وشعار 
للسلطةء لكى ترعب وتعذب وتحطمء مبررة كل واحد من هذه الأعمال التى.ترتكيها 
بالانتقال .واللجوء إلى درجة سلطوية أعلى تقودها وتدفعهاء وترى بأنها تقوم على 
خدمتها. لأن الأمر الفظيع الذى تشتمل عليه شخضية جورجو والذى يخولها هذا 
المدلول العميق هو تصرفها الجنونى الأعمى. جورجوء الجلادء هى أول ضحية لهذا الأخ 
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المتوفى الغائب الحاضر فى الوقت نقسه»ء الذى هو مصدر السلطة التى تقلدتها هى. 
ومن هنا تأتى الفضيلة المسهلة الأصيلة لكلماتها الأخيرةء حيث تظهر الحقيقة فى وقت 
متأخر جدا. منهارة أرضاء على ركيتيهاء وقد نزعت عنها لحيتهاء تعترف بماهيتها 
الحقيقة: أنا لست سوى مخلوق وحشىء إلهة انتقام مسكينة. مخلوق شنيع المنظر. 

شئ جديد يضيفه ألبرتى إلى مسرحه فى إعادة تكييف («إعادة خلق العمل 
حتى يكون صالحا للتمثيل») عمله الذى يحمل عنوان: الناضرة الأندلسية 02888 ها 
ناا ؛ على الرغم من لغتها الظريفةء وهجائها الزاهى» ومهارة معالجتها 
اللشترهية: 


ثالثا - كاسوئأ Casona‏ ( ۱141-14۰۹۴( : 
١‏ - مقدمة ضرورية 2 


أليخاندرى كاسونا 625083 35050ز816, الاسم المستعار الذى أصيح اسماء بعد 
أن احتل مكانة اسمه الحقيقى (اليخاندرى رودريجيث ألبأريث Alejandro Rodrguez‏ 
7 يد مشواره ككاتب مسرحى بافتتاحه فى عام ٤۱۹۳ء‏ فى مسرح 
الاسباتيول بمدريد» لعمله: الجنيّة المشحوطة ۷۵۲۵۵۵ 81٠٠۵‏ هاء والذى كان قد منح 
عام ۱۹۲۲ جائزة لوبى دی بيجا. وقبل أن يخرج كاسونا من إسبانيا عام ۱۹۲۷ كان 
معروفا بصفته كاتيا مسرحيا مشهورا ومقدرا لا كتبه من عملين مسرحيين آخرين 
افتتحهما بنجاح: الشيطان ثانية Otra vezeldiablo‏ )140« رغم أن هذا العمل قد 
كتب عام ۱۹۲۷)) ونتاتشا لنا 2۸۵ 4ا5 (1917). وهنا نضيف عملين 
آخرين على درجة أقل من الأهمية. جريمة اللورد أرتورى «EI Crimen de Lord Arturo‏ 
اقتياس مسرحى لحكاية أوسكار ويلد 1196/لا :0563 والتى تم افتتاحها لأول مرة فى 
سرقسطة 28 عام ۱۹۲۹ء وعمل آخر يعنوان: سر ماريا ثيليستى ,هدام اع 
de Maria Celeste‏ اقتباس مسرحى لرواية كتبها إيرنانديث كاتا Hernandez Cata‏ 
والذى كتب بالمشاركة مع هذا الأخيرء وافتتح فى بالنسية 1656لا عام ۱۹۲۰ء فضلا 
عن عملين قصيرين (سانشو بانثا فى الجزيرة ذانكما Sancho Panza en La‏ ومهزلة الغلام 
الذى تزوج يامرأة متصلقفة «(El entremés del mancebé quese Casé con una mujer brava‏ 
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كتيا ليقدما إلى المسرح المتجول م aاuطصه‏ مئأقه؟"» أو إلى المسرح الجماهيرى ٠4۲١‏ 
واطعناط امل الذى أسندت عمليات الإخراج فيهما إلى كاسونا نفسه عام١1؟19١.‏ عن 
هذا المسرح قال الكاتب يعد ذلك بسنوات: «...كان مسرحا يشيه إلى حد كيير ذلك 
المسرح الذى مدل فى عرية «الكيخوتى» 18دزأن© اكا: بسيطاء يعرض غالبا قى الميدان 
العام» فوق خشبة مسرح صنعت من الأخشاب الصلبة على أيدى الممقين أنفسهم... 
والسيارة التى كانت تقلنا عادة ما تقف بنا فى إحدى القرئ كنا توق بش إيدانا 
وا ها أو :كنا قن القن الأولى المشترح و ال ار اة عر دوا 
البيراء» وقى دقائق قليلة نكرن جاهزين لتقديم العرضء فنتقدم بهذا لهؤلاء التاس 
المساكين المنسيين هدية من التسلية والرفاهية الروحية...»!**). ولقد اكتسب كاسوناء 
أثناء فترة تواجده فى بایی دى آران 8608 06 2116لا التى عيبن فيها مدرساء خبرة 
إخراج عمل تقوم به مجموعة من ممثلى مسرح الطفل الأصةخ1 568]/0: «هناك أسست, 
مع فتيان المدرسةء مسرح الطفل «العصفور النس ۴٣٤١‏ ه:زة5 ا55». مخرجا 
بالاعتماد على مجموعة من الأعمال المسرحية الأولية كوميديا فنية وعروص مسرحية من 
التراث فى لهجة آرانية. لاقينا نجاحا. توقف الأولاد الأكثر شبابا وظل عالقا فى أذهان 
الكبار درسء علمء خفقه نحو الخيال. 

هذا هو - حياة وإبداع - ما كان يشتقل به كاسونا فى المجال الدرامى قبل 
خروجه من إسبانيا. 

ويخلاف ما حدث لكتاب آخرين إسيان من جيله - ماكس آوب طباه *قاللاء على 
سبيل المتالء» أو ألبرتى 1:هطاة- ظل كاسونا متابعا خارج إسبانيا لكتابة أعماله 
الذرامية فون أن يقطع لمن الناحية الموضوعية أو الأشلربية الأطر التى ضيغ فيها 
مسرحه السابق على الحرب الأهلية الاسبانية. ويعد أن ترك إسبانيا بأريعة أشهر على 
وجه التقريب» افتتح فى المكسيك: الانتحاز ممنوع فی الربيع Prohibido Suicidarse en‏ 
Primavera‏ )1۹۷). وتبع هذا العمل ثلاثة أعمال أخرى تقل عنه أهمية: رومانثى فى 
ثلاث لنال Romance en tres noces‏ (کاراکاس» ۱۹۳۸). سينفونية لا تنحهى 510605018 
23 (موتتيفيديى. ۱۹۳۹( الزوجات الثلاث الكاملات Las tres Perfectas Casadas‏ 
(يوينس أيريس ١٤۱۹)")ء‏ وابتداء من هذا التاريخء بعد أن استقر كاسوقا فى الأرجنتين» 
افتتح فى بويسن أيريس 81:65 6805لا58: سيدة القجر وطلهاء0 dama‏ ها .)۱۹٤٤(‏ 
مركب بلا صيالن sin Pesca d0۲‏ 3:63 ها »)۱۹٤٥(‏ صاحية طاحونة أركوس 
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Los ãrboles mueren de pie الأشجار تموت واقفة‎ :)١195ئ1/(‎ La molinera de Arcos 
المفتاح فى العليّة مةبوه اه مع ٥۷ا ها(19051)ء صرخات سبع فى البحر‎ .)1589( 
تاج‎ «(1\oY) La tercera Palabra الكلمة الثالثة‎ «(110Y) Siete gritos en el mar 
«(110۷) La casa de Los Siete balb ones بيت بشرفات سيع‎ :)١1960( الحب والموت‎ 
فى الفترة ما بين‎ .)٩( Tres deamantes yuna mujer تlwlم امرأة وثلاث‎ 
تمت ترجمة غالبية أعماله إلى العديد من اللغات وعرضت على مسارح‎ 195.16 
عدة فى أورويا وفى غيرهاء مع القطع بأن اثنتين من هذا الإنتاج الغزير حظيتا باهتمام‎ 
أكبر من ناحية العرض على المسرح: سيدة الفجر 3803 ا06 43503 ها والأشجار تموت‎ 
وماء وترجمتها إلى الفرنسية: الانجليزية والألمانية‎ ةrطoاes‎ nueren واقفة ءام عل‎ 
والبرتغالية والهواندية والإيطالية والعبرية والتشيكية, والفنلندية» والدانماركية والروسية‎ 
واليونانية*)... فى عام 1977 يعود كاسونا إلى إسبانيا وذلك بسبب افتتاحه فى‎ 
مدريد لعمله سيدة الفجر 3153 امك 03503 هاء فاتها بهذا الطريق أما سلسلة لا تنقطع‎ 
للعرض المسرحى لأعماله الأخرى» وفى إسبانيا كتب كاسونا وافتتح عمله الأخير:‎ 

.)١ 17€) EI Caballero de Las espuelas de oro الفارس نى المهاميز الذهبية‎ 


طن مدي اذخ متدوات؛ الستوات الى شهنت هران كاسنا نوفقا اللقبين 
الذى جاء على لسان ناقد إسبانى شابء ظل جمهور مدريد يصفق فى حماس- تكريم 
أم ولاء؟ - لمسرح يصل إليه متأخراء أبدع كما كان فى فترتى الأربعينيات 
والخمسينيات خارج إسبانيا- فى معنى جغرافى وآخر تاريخى- وفى وقت غير ملائم؛ 
غريب فى شكله ومضمونه على المسرح الحالى- بالمعنى الاجتماعى الصارم هثا- وعلى 
الواقع الاضباتى» وفى جهة مضادة لموقف الجمهور وجاتب كبير من النقاد, وقف ثلاثة 
من النقاد- ريكاردى دومنيتش ٥٥٣٥٣۸٥٥1‏ 818000ء وفيرنانديث سانتوس Fern4 nez‏ 
5 وخحوسيه موزليون 11001608 056ل - يعلنون رفضهم العتيف للموضوعات التى 
تقاولها مسرح كاسوناء يعيبون عليه روح الهروب التى تسودةء عدم توافر الصلاحية 
الثقافية فيه, وحله للظرف التاريخى الإسبانى. هؤلاء النقاد الثلاثة المذكورون ينتمون 
إلى تفس جيل كاب الممدرع الدين يكتبون السرح الامتباش والجديد» الذى تبدا 
معالمه يكتايات بوير وبابيجى ٥۵ا۷‏ 806:6 واألفونصى صاصترى 53916 8110050 وهم 
يمكؤن.ظناءراى الجمهون الأخيء المنشق: الك فى ايت من الفا الل 
يطلبون من المسرح «مستوى سياسيا» و«طهارة جمالية قلسفية»("'2, المعية ومسئولية 
تقددين: وبالطبع» التزاغ مع مجمل واقعهم فى المكان الذى يعيشون افيه والزمان أيضاء 
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وقد وجهت أديلا بالاثيى 5أ5126 امه إلى النقاد المذكورين اتهاما يعدم 
امتلاكهم للإحساس التاريخىء فهم حينما يقفون فى جبهة المعارضة أمام مسرح 
كاسونا يطلقون معارضتهم من موقع الافتراضات والمبادئ التى لا تخصه شخصيا 
فى شئ. ويرى خوان کاستیانو 300|ا3516© مهال فى هذا الموقف من جانب النقاد 
الثلاثة سببا سياسيا أكثر منه جمالية فنيةء ويكتب: «إن مسرح كاسونا فى حاجة إلى 
إعادة تقويم. وللقيام يهذه الدراسة لايد أن نأخذ فى الحسبان اعتبارين مهمين: أن 
نتذكرء من ناحية: بأته إذا كان مسرحه يمثل تاريخا مضى عهدهء فقد كان قى زمن 
آخر يمثل تحديدا؛ ولهذا الزمان الآخرء لتحذف كلمات «الالتزام» «وثيقة» «شهادة» 
«ظرف» «وعمل مشكل». وكلها مصطلحات تستخدم فى تمييز جزء كبير من مسرح 
اليوم»9""). أن نأخذ فى الحسيان كلا الاعتيارين هى الأمر الذى نطرحه على أنفسناء 
ولكن ليس دون أن نعترف مسيقا بصعوية هذه المهمةء حيث. شئنا أم أبيناء فإن 
مفهومنا عن الوظيفة الثقافية للمسرح تأتى قريبة جدا من تلك التى يتحدث عنها أوائك 
النقاد الثلاثة الذين تم ذكرهم آنقا. ولتحاول بعدء أن نصف ونفسر شيئًا جماليا قد 
مهسي اولي آلا يكون هناك تداخل بذكي يعمل على تغيير ليدعت الخاصة به وتن 
نعول على هذا التأكيد على لسان كاسونا: «ليس هناك من هارب يعلق عيتيه أمام 
الواقع المحيط به... وما حدث هى بيساطة: هو أننى لا أعتبر واقعا فقط الضيق» 
وفقدان الأمل والجنس. أعتقد أن الحلم هو واقع آخر حقيقى يشبه فى حقيقته قطع 
الليل". 


۲ - الالتزام بين الواقع والخيال : 


بالنظر إلى الجنية المشحوطة 3:803لا 516888 ها والاتتحار ممنوع فى الربيع 
Prohibido suicidarse en primavera‏ « الأشجار تموت وأقفة Los arboles mueren de pie‏ 
نجدها تكون ثلاثية متجانسة من الناحية الموضوعية والبنية الدراميةء وعناصرها 
الأسلوبية ومدلولها. إن الأعمال الثلاثة تأتى خاضعة لنفس الصيفة الجمالية التى تتكرر 
دون ما تغيير هام فى أعوام 1977:1977 ١٤۱۹ء‏ دون أن تأخذ فى الحسيان 
السنوات الست عشرة التى مرت بين الفترة الأولى والأخيرة. هذا التكرار يعنى الولاء 
لصيغة وموضوع: واكنه فى نفس الوقت جمود ما فى تطور ألفن الدراهى. 
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فی الجنيّة المشحوطة 1/3208 51:80 هاء تحاول مجموعة من الأشخاص الهرب 
من واقع محكوم عليه بأنه معيب من ناحية بتيته الجوهريةء فأوجدوا لهم مهرياء جزيرة 
يحاولون فيها خلق حياة جديدة لا تخضع لعقل أو نظام» لا تتبع لشئ على الاطلاق 
خارج أحلامهم الشخصية. هذا المشروع الذى يتطوى على خلق حياة وسط «اللاواقع», 
على هامش آلام وقسوة الحياة الإنسانيةء يحمل فى طياته نية إدارة الظهر والخوف من 
تحمل الواقع؛ الذى لا يمكن له أن يستمرء وذلك بسيب أن الشخصيات» بينما تقوم 
بمحاولة العيش الجاد لأوضاعهم الإنسانية. لابد لها من العودة إلى الواقع» فإنه. كما 
يؤكد دون فلورين 10:18؛ الذى يمثل العقل الحيوى» يبقى فى حيز الإمكان فقط العيش 
فى الواقع. إن القناع الشعرى الجميل الذى يخفى به كل شخص وجهه الحقيقى يبين 
عن عدم كفايته الأصيلة ومعناه الدرامى: دانييل ا03816: الرسام الذى يعصب عينيه 
حتى لا یری القيح» يصبح أعمى ولیس بمقدوره أن يرى شيئًا؛ والشبح» الذى يمثل كل 
ليلة دور الشبح» ليس سوى نمط شخصى مسكين؛ سامى /ا530: المهرج» يخفى تحت 
قناعه الوظيفى رجلا محطماء يعجز عن أن يحقق أدنى نوع من الكرامة؛ سیرنا 51608 
هى مريضة بمرض عقلى» ضحية لوحشية الحياة."الثى تقوخ-تدور. لا يعد لعبة شعرية, 
وإنما نتيجة لعجزها عن كل ما هو طبیعی» وريكاردى 8168:00, الذى أوجد هذا الملجأ 
الذى يتحرك فيه الأشخاص الآخرون. سيتخلى عن أحلامهء لأته لن يجد الطريق 
الأصيل للخلاص إلا فى الواقع فقطء فالحب الإنسانى لا يمكن له أن يتحقق إلا فى 
عالم الواقع لا فى عالم الخيال. EE‏ 

فى الانتحار ممنوع فى الربيع en Primavera‏ ع5:قلأء آنا5 Prohibido‏ تعون لتجد 
أنفسنا أمام مجموعة من الأشخاص غريبة وشاذة هارية داخل منزل لمريدى الانتحار 
حيث كل شئ معدء قى الظاهرء لتسهيل الطريق أمام انتحار جميل؛ جاعلين منه فنا 
جميلا. فى الواقع» وفقا لما صرح به مخرج العمل؛ الدكتور رودا 8008 «إنه يحاول أن 
يكون مصحة» كى ينقد أولتك الذين يرون أنقسهم يعيشون فى تعاسة بإعادتهم أصحاء 
إلى الحياة, السبب الوحيد لمثل هذا التناول المسرحى الخيالى. وكل واحد من هؤلاء 
المقدمين فرضا على الانتحار سيكتشف, فى الواقع, بأنه ليس بالإمكان العيش فى عالم 
الخيال إلا لفترة مؤقتة, وأن هذا الخيال لن يقيدهم فى شىئ على الأمر البعيد كما أنه 
ليس حلا بحال من الأحوال وكذلك قإن الوهم» الهرب إلى عالم الخيال أو اللاواقع؛ 
كعلاج النفس المريضة أو المحبطةء هو إجراء خادع وخطير. إن المشاكل التى تطرحها 
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الحياة, والاستجوابات التى تضايقنا بها لايد من حلها فى الحياة الواقعية نفسهاء 
«واقفين» (تشولى 65016 الفصل الثالث). وبيان ذلك الأمر الأخير إنما هو مهمة ستقوم 
بها تشولىء المرأة السليمة والممتلئة بالحياة التى» ما إن أصابها المناخ المصطنع 
والمضر بالصحة بالعدوى» تحاول الانتحارء وحين تفشل فيما أقدمت عليه تصبح على 
وعى بأن الهرب» عن طريق الموت أو الخداع الحنانء لا يحل شيئًا. الحقيقة فقط, وفقط 
بقبولنا التام للواقع يمكن للانسان أن ينقذ نفسه. هذا هى نفس الاكتشاف الذى توصل 
إليه خوان أيضاء الذى يعمل جاهدا على أن يخلص أخاه من الأحقاد والكراهية ومن 
إحساسه يعقد النقص. 

فى الأشجار تموت واقفة هام 06 80065 05! تجد أنفسنا الفصل الأول داخل 
مؤسسة مهمتها أن تفرس يعض الطموح فى حياة البشرء ممارسة الأعمال الخيرية عن 
طريق الشعرء إدخال قليل من السعادة على أولئك الذين هم بحاجة إليها. فى الفصلين 
السايقين نرى مدير المؤسسة وموظفة حديثة يها, أتقذتها المؤسسة من الانتحار» 
يقومان بعملهما فى حالة محددةء يلزم عليهما تصنع ما ليس من شأتهما کی يجعلا 
عجوزا تعيش سعيدة لبضعة أيام. الأمر الذى يحصلان عليه تماما بينما الواقع لم 
يصل يعد إلى مكان عملهما. حين يصل الواقع للوجودء الذى لا يخدع بغش ويكل ما 
فيه من فظاظةء نجد اللعبة الشعرية عن السعادة تعلن عجزها أمام ذلك الواقع. ويأتى 
الخلاص من داخل الواقع نفسه, بتحمل هذا الواقع. فى نهاية العمل لن يكون الشعر أو 
اللاواقع هما من ينقذ الواقعء وإنما الواقع هو الذى ينقذهما. وكذلك فقى كنف الخيال 
نفسه ينبت» بعد أن يفرض ضرورة وجوده ويعمل على تأخير وتراجع اللاراقع» واقع 
جديد يبطل الخيال. 

كما نرى» فى هذا الصراع بين الواقع واللاواقع» بين الحقيقة والخيالء بين الوهم 
والحياةء فهذه وليست تلك هى التى تملك الكلمة الأخيرة. اللاواقع: والخيال والوهم 
يملكون المكانة ويريق الجمال؛ ولكن فى الواقع فقط يجد الإنسان المكان الأوحد لإمكانية 
معايشة الحقيقة. والآن حسناء إذا ما كان الهرب من الواقع يعالج دراميا بغرض 
العودة مرة أخرى إليه» فليس أقل صحة أن العودة إليه تعنى ثراء للإنفسان بفضل 
الخبرة التى عاشها فى اللاواقع. إنه من الواضح أن الكاتب يحاول أن يعطى معنى 
لكون الإنسانية جمعاء تكمن: بالتحديد» فى الالتزام بالبعد الواقعى واللاواقعى للوجود, 


241 


وليس فى تعارضهما أو تباعدهما. قالعيش فقط فى بعد اللاواقع يؤدى بالإتسان إلى 
الخروج من حيز الانسانيةء والعيش فقط فى عالم الواقع يؤدى إلى أن تعيش الروح فى 
جو فقير للغاية. إن الالتزام المتناغم لكلا البعدين للوجود هى الذى يعطى الكمال لحياة 
البشرء هو الذى يصتع هذه الحيوات» فى صورة حقيقية وجميلة فى نفس الوقت. 


ومن ناحية آخری» كما أوضح كيسيل شواريتس h2z‏ 5561ء فإن هؤلاء 
الأشخاص الذين يرفضون قبول الواقع: مثل دانيل فى الجنية المشحوطة 51:02 ها 
23 أو هانس ٣۵5‏ فى الاتتحار ممنوع فى الربيع Prohibido suicidore en Pri-‏ 
«mavera‏ لا يجدون السعادة: قهى لا توجد فقط إلا فى عالم الواقع. «إن الغاية الخاتمة 
التى يهدف إليها كاسونا- يؤكد مشيرا إلى الأشجار تموت واقفة - هى أن كلمتى 
الواقع والسعادة مترادفتان»9١).‏ 

هل بالإمكان التأكيد على أن هذا المسرح يمثل الهروب؟ إذا ما عولنا على معناه 
الغائى» فلاء حيث إن الأعمال الثلاثة تعد دعوة لإعادة الاندماج فى الواقع. ومع هذاء 
فهناك شئ بين ثناياها يقريها من ذلك المسرح الذى يطلق عليه مسرح الهروب 
8 198100, الأمر الذى يكمن فى الطريقة النوعية للصياغة الدرامية للمضمون 
والشخصياتء حيث إن المضمون والشخصيات هىء قى واقعها وجوهرهاء حالات 
نفسية عاطفية تجسد وتشخص مضامين الواقع فى صورة جزئية قليلة. الواقع والخيال 
ليسا- إذا ما سمح لى بهذا التعبير- كميات كاملة؛ وإنما نسبية فقطء ولهذا فلا الواقع 
ولا الخيال, ولا الالتزام بين الاثنتين يمكن له أن يثير فينا الانضمام إليهما. ومن هنا 
يأتى هذا الانطباع عن عفوية اللعبة الدرامية وغيابها الضرورى. 


۴ علم التربية والمسر ع y Teatro‏ 1 : 


لقد أبرز خواكين دى إنترامياس أجواس (Joaquin de Entra basaguas‏ 
الرجوع المطول «للروح التعليمى» وللعناصر التريوية فى أغلب الأعمال الدرامية 
لكاسوتا «Casona‏ والتى تظهر فى هذه الأعمال بطريقة محددة للقاية, للإعلام عن 
مجمل المضمون وعن مدلوله فى : تاتاتشا لنا Nuestra Nata‏ والكلمة الشالثة 


. La Tercera Palabra 
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يبدأ ناتاتشا لنا ۸14٥۸٩‏ ۲aایھں‏ كعمل لامع ثم ينتهى كعمل وردى › ينتقد 
كاسونا الوسائل التريوية القائمة فى الإصلاحيات» فهى وسائل أقيمت على مبداً 
السلطة الخيالية من الروح الإنساتية كما أنها تخلو إطلاقا من روح الحب وتفهم الذزلاءء 
والذين ينظر إليهم؛ فى الواقعء على أنهم غير قابلين للاصلاح, كل هذا باسم أخلاقيات 
برجوازية متشددة وسلبية لا تعتقد فى قابلية الطبيعة الإنسانية الكمال ولا فى حرية 
الفرد والتى تخفى تسلطها الظالم وفراغها العقيم تحت مظاهر الخير المشترك. وفى 
الجانب المعاكس لهذه الطرق التربوية تقف أخرىء قائمة على الحبء والثقة واحترام 
الحريةء تبدأ فى تحقيقها ناتاتشاء البطلةء يساعدها فى ذلك زملاؤها الجامعيون 
مساعدة كريمة لا يرجون من ورائها نفعا. وحين تواجه طرق ناتاتشاء التى تظهر قى 
صورة الوسائل الوحيدة الفاعلة, بالرفض من قبل نقابة الإصلاحية باسم أخلاقيات غير 
إنسانية وتربية متحجرة وفظة»ء تقوم البطلةء بمساعدة زملائهاء بالانتقال إلى مزرعة 
مهجورة تخص واحدا منهم» بصحبة النزلاء القدماء للإصلاحيةء حتى تتابع عملها 
الرائع حول الإنقاذ. العمل عبارة عن أسطورة جميلةء غنية بالعواطف والشعرء 
بالقريحية وبروح الإدانة فى خدمة وسائل تربوية مثاليةء يمكن تحقيقها بالصورة التي 
توجد عليها فى الحدث الدرامى. ' 

رودريجيث ريتشارت 86٥12‏ #هناو8007 يذكر نصا لكاسونا يستأهل أن نعيد 
ذكره هنا: «لقد كتبت عن ناتاتشا لنا ١/2283‏ دم]وهبالا تفاهات كثيرة, جعلت علما هنا 
وهناك. إنها ليست راية!..., لقد كانت بكل بساطة عملا شاباء تمتلئ بالإيمان. ريما أن 
بها روحا إنجيلية بسيطةء ويراءة قليلةء ورومانتيكية زهيدة: ولكنها أمور أصيلة 
وحقيقيةء حيث يوجد بها مسرح الطلبةء محل إقامتهم؛ ومشاكل المصاحبة للوسائل 
التربويةء تلك الأنوا ع من الاصلاحيات التى هى أشبه بالسجون...! وأخيرا! كل ذلك تم 
عمله بحماس غاية فى النبلء لا لعمل ديماجوجية أو البحث عن التصفيقء وإنما لنقوم 
بلمس أماكن المرض المتقرحة فى جسد التريية الاسبانيةء والذى كان من البديهى 
تواجده فى مكانة تصل إليها أيادى كل البشر وما لمسه أحد»"). فى الواقع» فكل ما 
يؤكده كاسوذا عن أعماله يبدى صحيحا وموجودا بين ثناياها. وعقب ذلك يضيف ردود 
ريجيث ريتشارت: «من الممكن القولء إذن» عن العمل (مثلما فعل أنطوتيو باليونانيا 
برات ۴۲۹۲ 3ناعناطاقلا .8 بأن غايته نبيلة وتتسم بمحية الغير, ولكن الحكاية الرئيسية 
يعاب عليها السذاجة والابتذالء يمكن معارضته الإصلاح الاجتماعى الذى يمتدحه 
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هناك يأتى فى صورة ساذجة ورومانتيكية؛ هناك بعض التحفظات على إظهار تلاميذ 
الإصلاحيةء على سبيل المثال. فى صورة أناس طيبين للغايةء كرماء للفاية وشرفاء, 
تطحتهم المعاتاة» دون أن نرى قط جانيهم السيىء» والسلبى. كل هذاء بالطبع» من 
الممكن أن يكون محل نقاشء وما أراه بعيدا عن كل شك (وهى ما اعتبره أشد أهمية, 
فإن ما انتهيت من عرضه هوء فى النهاية» مسألة خارجة عن المجال الأدبى) هو أنه ما 
من حال تقوم فيه الأفكار بدور ثقل الموازنة فى العمل المسرحى؛ فالعمل لم يشعر قط 
بأنه قد أغرق يسيبها وما فقد قط بعده المسرحى بصورة نوعية: ناتاتشا لنا وإائمuں»‏ 
8 هی» قبل كل شی» مسرح» وأيضاء ومع إجراء التغييرات الضروريةء فإن 
انتقام دون متیدو 116000 00ل 46 ۵۲2و٣٥۷‏ ها هى قبل كل شی مسرح» وأذكرها ھٹا 
على سبيل المثال. ولكن بنفس الطريقة التى نرى بها أنه على الأقل بالنسبة لنا- من 
غير المناسب القصل بين الأسلوب والمضمون» كما لى أن الأول بإمكانه أن يكون صالحا 
بدون الحاجة إلى الثانى» يبدو من غير المناسب الفصل بين البنية المسرحية والمضمون 
الدرامى. ولهذاء لا نعتبرء فى قليل أو كثيرء خارجة عن الإطار الأدبى القضايا التى 
أشار إليها رودريجيث ريتشارت. فهذه المسائل, بالضبط؛ هى التى منعت كل جاني 
إيجابى- كل ما أشار إليه الكاتب والناقد- فى العمل من الوصول إلى فعاليته الكاملة. 
كل هذا موجود» بالطبع» فى العملء ولكن بين ثناياها نجد أيضا الجاتب الآخر الذى 
يحوله إلى عمل وردى. إن ناتاتشا لنا Nuestra Natacha‏ هى عبارة عن أسطورة 
تعليمية تربوية قبيلة وجميلة, حملت إلى الساحة المسرحية فى عجب» ولكن مضمون 
العمل يحتوى على مثالية تحدد واقعه وحقيقته وتظهره جزئیا بل وتفقد مدلوله باعتباره 
عالما دراميا. 

قى الكلمة الثالثة 8 tercera‏ 3 | يقوم كاسونا يعمل معالجة درامية 
لأسطورةء أسطورة عريقة فى القدم فى تاريخ الأدب ولها تأصيل تراٹی طويل فى الأدب 
الاسباتى» الذى يحمل بين طياته أركانا متناقضة وبينها نزاع دائم يطلق عليها 
الحضارة والطبيعةء ثنائى مقدم فى صورة تناقضية بطريقة رئيسة أو عرضية فى 
أعمال أخرى لكاتينا!"). اليطلان هما بابلو هامه5, المتوحشء الرجل البدائىء» ومارتا 
8 المدرسة. الجانب التريوى والحب يجتمعان ويدعم أحدهما الآخر؛ فيصلا فى 
التهاية إلى وضع حدود مبنية لتربية مزدوجة: تربية بابلى على يد معلمته وتربية هذه 
على يد ذاكء فيتحضر الأول وتحوز الثاتية روح الطبيعة. ويعد الانتهاء من العملية 
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التربوية يقوم الكاتب بمواجهة شخصيته بالممثلين غير اللامعين للحضارة: يقدم لنا 
هؤلاء كانماط مهزلة مسرحية قصيرة والشخصية الأخرى على أنها بطل ميلودرامى, 
يسخر منهم ويستهزاً ثم ينزع القناع عنهم على يد بابل الذى بكل حقء تبعا للنوعية 
الأخلاقية المنحطة أو البلاهة والتزييف التى يتمتع بها ممثلوا «الحضارة» يقرر العودة 
إلى حالته الطبيعية. ينتهى العمل بالتزام بين أفضل ما حوته الطبيعة (بابلو) وبين 
أفضل ما حوته «الحضارة» (مارتا)ء وهو الأمر الذى نجم عنه الاين القادم مستقيلا لهماء 
والذى تقول عنه مارتا: دإن ابنى سوف يكون العمل الأكبر لحياتى؛ يكل ما أحوزه من 
فضل ويكل ما تحوزه أتت من فضل . ولكن لا الحيوان ولا الدمية ! رجل له كل بعاد 
الرجل (...) رجل حقيقى... رجل كامل... رجل ! 

إن العناصر النقديةء على الرغم من أنها تخضع لبلورة تدعو للمثالية؛ لواقع 
محدد والموجودة بين ثنايا ناتاشا لنا 11318618 65118نال1: قد اختفت فى الكلمة الثالثة 
tercera palabra‏ هاء فبقى فى المستوى الأول اللعبة المسرحية الماهرة للشخصيات 
والمواقف؛ بلحظات ممتازة من التهكم؛ من الحتان» من الفكاهة ومن الشعرء ولكن دون 
أن يذهب الجانب التريوى إلى ما هو أبعد من الدعوة المثالية للأصالة. 

بالتاكيد فبإمكاننا أن نعثر فى هذا العمل كما فى كل مسرح كاسوناء عامة, 
وكما كتب بدرى لائين إنترالجىء «على تمجيد دائم للطيبة والخيرء للحب بين الناس وحب 
الأشياء. وللشعر كأسلوب حياة يعلى على العامية والآنانية»"ء ولكن بتفس الطريقة 
التى تسير عليّها الخطب والمواعظ الدينية التى يلقيها قسيس الكنيسة فنجد أتفسنا 
أمام دعوة لحب الآخر وكراهية الخطيئة: دون أن تتجاوز هذه الرسالة الأصيلة حدود 
العبارة المعهودة والمعروفة إلى مستوى الواقع الداخلى والمعاش» وتصبح لها القدرة على 
تحريك أو تعبئة الضميرء فى الكلمة الثالثة لا نجد الفكرة الشعرية العامة- الجميلة 
والنبيلة فى ذاتها- التى تتولد منها بنية المواقف والتى يكمن فيها مدلول العمل تعكس 
أى واقع جوهرى- فى معناه الاشتقاقى-. وإنما تعكس فقط جوانب جزئية للواقع. 
مثلما هو الحال بالنسبة للأعمال السابقة؛ فإن كاسونا يعمل على الإقلال من الواقع» 
والذى فى تواجده على المسرح ينبهنا على وجه الخصوص على غييتهء الأمر الذى يؤدى 
فى النهاية إلى أن يصبع المعنى الغائى لكل من هذه الأعمال التى كتبها كاسونا 
محسوما دائماء وأخيراء غير قاعلء وذلك لعدم الكفاية فى الصياغة الدرامية للواقع. 
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: EI diablo, dos veces الشيطان مرتان‎ £ 


فى الملاحظة التمهيدية البحث الذى قدمه عن الشيطان ٥اطداط‏ اع لمدرسة 
الدراسات العليا للحصول على درجة الماجستير (العام الدراسى 19571-193704), كتب 
كاسونا: «لا أهمية عندى لما ينطوى عليه عملى الشيطان من رمز للشرء ولا ما يوجد 
فيه من تمثيل لدور البطل المناوئ لخالقه» ما كان يهمه هو الشيطان كشخصية أدبية 
وما يقوم به من خطوب. ويصورة هذا الشيطان كشخصية أديية» عولجت بروح فكاهية 
وتهكمية شعرية»ء نراه يظهر فى اثنين من أعمال الكاتب: الشيطان مرة أخرى vez‏ 01:8 
ةق 1ه ومركب يلا صياد :2656200 518 8168 18. يصبح من غير المناسب وخارجا 
عن كل قياس أدبى, فى رأيناء أن نتخذ أمام الشيطان الذى أبدعه كاسونا موقفا 
متغيرا بدى فيه وفى الدراما التى يظهر فيها رمزا عالميا عميقا أو مشكلة روحية 
خطيرةء مثلما هىء على سبيل المثالء الحال عند سائنيث دی رويلس 5هاطه8 06 2وأه5؛ 
الذى كتب عن الشيطان مرة أخرى ما يلى: «إن أصول هذه القصة المشتملة على 
موضوع الرعب ترجع إلى مشكلة ماسة وعالمية تفوق مشكلة فاوست(...): مشكلة كيف 
وأين يتسنى للإنسان أن يهزم شيطانه. مشكلة داخلية بكل صرامةء ولها صفة العجلة 
والعالمية تكمن قى أن حلها أمر مطلوب من كل بنى آدم على وجه الإطلاق الذين يرغيون 
فى النجاة بصورة كاملة ومجيدة»0''). وأيضا رودريجث ريتشارت» المعتدل دائماء يكتب 
عن الصراع القائم فى مركب بلا صياد sin Pescador‏ 08568 ھاء التی يضعها فى 
حبل اتصال مع الشيطان مرة أخرى: «إنه صراع من نوع روحىء أخلاقى: فالشيطان 
(الشرء بمعنى آخر) يمكن أن نهزمه داخل ذاته»('". ومع هذاء فمن الضرورى أن 
نشدد على أن من أدى إلى طريق مثل هذا التفسير إنما هى الكاتب نقسهء وأن هذا هو 
الذى يمثل الخلل الرئيسى فى هذين العملين» حيث نلحظ التركيبء الذى لايبنى على 
التناسق الجمالى الفلسفىء للمعالجة الذكية والتهكمية, والتى تنتمى إلى أصل قكرى 
وشعرى فى نقس الوقتء للشيطان ومدلوله الأخلاقىء للتريية الروحيةء التى تدرج 
بالموضوع فى نهاية العملين. وكشخصية: فإن الشيطان الذى أبدعه كاسونا يعتبر 
مخلوقا مسرحيا يتمتع بخفة دم فائقة: إنسانى وديع» لوذعىء حادء بقرنيه السوداوين. 
كائن شعرى مرح» غير أنه قادر على أن يفاجئنا بى خطرء يجيد الحوار ويشتاق 


00 


للصحبةء أعزب غير تائب » لايحب العزلةء يعى تماما الصورة المزيفة التى صوره بها 
الخيال الشعبىء الضحية الأنيقة لعدم التفهم العالمى والساخر الأخلاقى القادر على أن 
يعطى درسا طيبا فى عملية الفكر, والإفادة الاخبارية, والأناقة الروحية للسذج 
والأنانيين من بنى البشر. بينما يظل الشيطان قابعا فى مناخ شعرى تم خلقه يواسطة 
جرعات حكيمة من الخيال والواقعء قائمة على أساس من نظرة تهكمية وقلبية ذات 
أصول فكريةء يبلغ العمل مستوى جماليا عاليا داخل وضعه كلعبة دراميةء ولكن عندما 
يُدخل الكاتبء فى النهاية دائماء الدرس الأخلاقى أو الروحى بقصد أن يعطي قيمة 
رمزية للحدث الدرامى» يصبح هذا الحدث فجأة فقيراء موضوعا فى خدمة تعليم هو في 
متتاول أى جيب. هكذا حدث فى الشيطان مرة أخرى: بعد أن خلق مكانا دراميا امتلأ 
بالخيالء بالتهكمء والهجاء مع قصة الحب بين الأميرة والطالبء مليكها الأيله, معلمها 
المتحذاق» وقاطعى الطرق الهزليينء والانسانية الشيطان» تقدم لنا فجأة بعد أن أخرجت 
من هذا العالم الدرامى» فى توازن مسرحى صعب وعجيب بين المهزلة الشعرية 
والحكاية الطفوليةء كى يعلمنا هذا: هزيمة الشيطان تتحقق يأن هزم المرء نفسه: «لقد 
قتلت الشيطان! - يقول الطالب 2۸۲٥‏ ا۵ںiیءع‏ 1- خنقته هنا داخلى». الأمر الذى به 
تصبح الإنسانية المسرحية الثرية للشيطان قاصرة: فى النهايةء على غواية الجسد. هذا 
الكائن المسرحى اللذيذ ينزل» بفضل الحكمة الأخيرة إلى الدرجة المبتذلة لشيطان 
أما مركب بلا صياد :256200م «أة 3:68ط ھا فإن بنيتها تقوم على حدثين 
دراميين واقعين فى بيئتين مختلفتين. فى الحدث الأول ريكاردى خوردان» صاحب ثروة 
على حافة الانهيار التام» ينقذ من الإفلاس يتوقيعه معاهدة مع الشيطان تكمن فى قتل 
أحد الرجال ليس قتلا جسدياء وإنما قتلاً يتعلق بالإرادة والمشيئةء لرجل مجهول. 
وبمجرد أن يوقع على الاتفاق» يموت أحد الصيادينء بيتر أندرسون» فى قرية واقعة 
على الساحل الاسكندنافى ويسمع صياح امرأة. أما فى الحدث الثانى- فى القصلين 
الثانى والثالتك-. حضر ريكاردو إلى مكان الجريمةء يتعرف على إستيلا aاماءع؛‏ أرملة 
بيتر» وعلى أمها ويبقى ليعيش فى بيتها حتى يعود المركب القادم. هناك حيث أصبح على 
اتصال بالطبيعة» تعلم كيف يحبهاء مطلقا الحضارة التى أتى منها » ويغرم بإستيلا. 
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تصل اللحظة الحرجة: لحظة الرحيل واعترافه بجريمته»ء الاعتراف الذى لن يكون عليه 
أن يصرح به حيث إن أخا زوج إستيلا اعترف لحظة الوفاة بأته هى الذى قام بقتله. 
وهی اللحظة التى يحضر فيها الشيطان لكى يوضح بأنه إذا ما كان ريكاردى لم يقترف 
جريمة القتل؛ فإنه كان ينوى اقترافهاء وعليهء قهى مازال فى إطار المذنب. ومن جديد» 
تلحق الهزيمة بالشيطان: حيث يقوم ريكاردى خوردان الجديد يقتل ريكاردو خوردان» 
الرجل العجوز. وهكذا فقد أتقذه الحب مخلصا إياه من الشيطان. 

مثلما هو الحال فى الكلمة الثالثة a٣طداد۴‏ همعء:16 هاء فإن العالم «المتحضر» 
المقترح أكثر منه مقدما فى الحقيقة, يصيح محل الدعوى ويحكم عليه أمام العالم الأكثر 
جمالاء الأكثر إنسانية والأكثر أصالةء عالم «الطبيعة» على الرغم من وجود حالة من 
الشبهة المحيطة بعمقه وكثافته الواقعيتين بسبب عرضه فى صورة مثالية قوية. إنه 
الشيطان الذى سيتحول إلى مدع عام لهذا العالم المتحضرء وذلك فى صورة تهكمية, 
مبتلى بغياب أصيل للخيال اللازم للاحساس ياألم الآخرين» المنظم فى صورة مجتمع 
واسع من «الجرائم المجهولة القاعل. من المسئولية المحددة». فى هذا العالم يظهر 
الشيطان» فى أبهى حلة ويحمل فى يده حقيبة رجل الأعمال» ويعرف نقسه بنقسه على 
أنه من كيار دعاة الأخلاق: الملتخصص قى مسائل الروح. وفى النهاية ترى الهزيمة من 
نصيب الشيطان مثما يحدث معه تراثيا فى المسرح الكاثوليكى التقليدى الاسبانى. 
ويكفى أن يعمل الحب الحقيقى على إظهار الشيطان فى الفرد وذلك حتى ينقذ هذا 
الأخير. وريكاردى بإمكانه أن يظل هادئًا وسعيدا فى الركن الذى اختاره من الطبيعة. 

لا نفهم كيف استطاع بيريث مينيك )نہ۷ 56:62 أن يكتب ما يلى: «لم يكن 
أليخاندرى كاسونا قط شديد القسوة مع الواقع الاجتماعي المحيط به مما فى هذا 
العمل. هذا الاغتيال الشكلى (إغتيال بيسى أندرسون) يعمل على أن يتولد فى ريكاردو 
خوردان وعى بالتضامن الإنسانىء» الذى يتبع من تلك العزلة التى فرضها على تفسه 
حين اقترف الجريمة ومن حاجته الآنية لأن يدفع ثمن ذنبه»'". والآن حسناء هل يكون 
دفع ثمن ما اقترفه من إثم هو أن يقتل من داخله ذلك الرجل العجونز؟ وماذا عن 
ضحايا ذلك الرجل القديم؟ أليسوا هناك فى عالم الوجود؟ هل من الممكن أن يكون الحل 
المقترح لما أبان عنه فى القصل الأول- استغلال الرجل- هو التحول الأخلاقى البسيط؟ 
أكل شئ قد بلغ منتهاهء أنقذ وأصبح مفتديا بالنسبة لريكاردى خوردان ويمكن لهذا أن 
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يبقى معافا وسعيداء بالإضافةء إلى بقائه «هناك فى القمة العاليةء يعيدا عن مجتمعه 
وعن أصدقائه المنسيينء: كما لو كان رجلا منقياء يسعد بعمل الخير لجيرانه» ويحب 
إستيلاء والتنزه بين نبات الورد فى ربيع قصير» مثلما سستنيط فى النهاية بيريث مينيك؟ 
بالطبع لا. ومع هذاء فييدو أن هذه هى إجابة كاسونا. وهو الأمر الذى يخرج العمل من 
الإطار الأخلاقى: وهنا نحم» يصبح العمل وقد نحى منحى الهرب فى الصياغة الدرامية 
وفى معناه الغائى. قام المترجم بإخفاء البعد الاجتماعى للصراع القائم فى الفصل 
الأرل» هاربا عبر المماس لأخلاقيات فردية» التى هى؛ فى الجوهرء نفى الوعى 
بالتضامن الإنسانى والمسئولية الإجتماعية. وما من أحد فى العمل سأل السؤال 
الأساسى. السؤال الأوحد الضرورىء ذلك السؤال الذى» على سبيل المثالء تراه جليا 
فى نهاية الحفلة الموسيقية للقديس أوبيديى وألآناه e sa”‏ 00261940 |6 للكاتب بويرى 
باينجى وزإعااةلا ه#هنا5: «من الذى يتحمل عاقية هذا القتل؟ من الذى يفتديه؟ أما فى 
مركب بلا صياد فلا أحد يتحمل عاقبة أى شئ؛ لا أحد يفتدى أى شئ. يكفى مجرد 
حرق ورقة العقد» فتحترق فيه الجريمة والإثمء والجلوس على الركبتين لإشعال نار 
عظيمة فى المدخنة. الشيطان؛ فى الواقع» لم يكن سوى الشيطان الرومانتيكى المسكين, 
الساهر وحدةء العنصر الأساسى للمدرسة الليبرالية القديمةء الذى بدأ يمارس لعية 
إخراج الزهور من بين خبايا القبعة(""): 

من الممكن أن يعترض علينا- وأنا أول من يفعل هذا- بأن الموضوع المحدد 
للعمل هو عبارة عن الخلاص الأخلاقى للفرد وذلك بفضل الحب الإنسانى الخالص من 
قبل الرجل والمرأة» وأن ما أثرناه من نقد إنما هو غير ملائم فى مجملهء حيث نرانا 
تطلب من شجر الدروار أن يعطينا ثمرة الكمثرى» فأصبحنا بهذا نخون المضمون 
الأساسى للعمل. اعتراض مقبول من طرفناء فى جزء منه» ولكن ليس دون أن تلح على 
أن البعد الاجتماعى لما هو مصاغ فى القصل الأول- المسئولية والذنب الاجتماعى 
وليس فقط الفردى لليطل- قد تمت الاشارة إليه فى الفصلين الآخرين ولكن: بالاضافة 
إلى ذلك فإن هذا العمل يقدم لنا مشكلة نقدية خطيرة؛ لا نملك إلا أن نذكرها هنا: 
قضية ذات مهمة اجتماعية ضرورية- شئنا ذلك أم أبينا- للأدب المعاصرء الأمر الذى 
لا يعنى القول» بالطبعء بأن موضوعاته لايد لها أن تكون إجتماعيةء فهذا يعنى بترا 
جازما لحرية الإبداع وللواقع الإنسانى نفسه. إن قضيتنا هى: هل من الممكن الكتابة 
عن الواقع؛ فى أى من أبعاده المتعددة أى جوانبه أو مستوياته - خيال أو ظلم» حلم أى 
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يقظة, الروح أو المادة- دون أن يكون الواقع فى مجمله محل تهديد؟ وقى النهاية: ما هو 


: Sueno, misterio y realidad حلم وسر ووا اقع‎ - 8 


افون كلم لكا عملي درط هما علاقة وكيك وذلك يسبب تركين عل ينهم 
على موضوع الأحلام هما: المفتاح فى العلية 1a !131/8 en el desvan‏ وصيحات سبع 
فى البحر :58 اه ده 21105و 51618 » وكلاهما يرتبط بيقية مسرح كاسونا عبر رايطة 
العناصر الرمزية الخيال والواقع وروحاتيته المهتمة. 

وأما بالتسبة للمفتاح قى العلية ةاوهل اه ٠۸‏ 3308!! هاء الذى يجعل شعارا له 
تلك العبارة المنسوية إلى فرويد(") («الطم هو بداية اليقظة»), فيتخذ شكل البحث 
الدرامى للطم: والذى قد استنفذ معناه باتباع اتجاهين مختلفين وفى نفس الوقت 
متكاملين: اتجاه يفوص فى الماضى لكى يضيئ الحاضر وآخر يحاول من خلال 
الماضر التكهن بالمستقيل. كلا الطريقين للوصول إلى معنى حلم البطل- ككشف 
للمافكس واستشعار المستقبل:: يرتبطان من الناحية المسريدية بالاسنتائية التقنية الى 
تميز كاسوناء بعد اكتشاف تدريجى الدراما التى حدثت فى طفولة البطل - اغتيال الأم 
المائنة على يد الآن: الذى تحر يعدمات والدرانا فى الوقت الماهعر- زوحقة الثى 
تخدعة مع صديقه ومساعده الحميم- كلا الدراميتين يتم التعييى عنهما باللغة الرمزية 
الفامضة الخاصة بالحلم» الذى يتحقق فى نهاية العمل: ماريى, البطلء يقتل زوجته فى 
الحقيقة. ييدى لنا العمل عملا بوليسيا» ممتازاء يجرعات ماهرة من «الايقاف»(؟"), حيث 
نجل فل تخ الروراء سر على اللريقة التعبيرية ويد ونوج ,تقوم ف اا 
الدرابنية ال يقوم بها الك عن السو وهل اللفن فى العفل البوايسى. فى عمل 
كاسونا هذا نجد أن اكتشاف الحقيقة المختبئة فى الحلم يأتى مواكبا لاقتراف الاغتيال 
المتنياً يه سلفا فيه. 


فی صيحات سبع فى البحر "۹١‏ اء 60 911105 51616: على العكسء لا يعد الحلم 
مهمتها السماح بالوصول إلى مناطق خفية فى الواقع. وفئ نفس الوقت الذى كان 
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الكاتب يؤلف عمله. كتب يقول: «يبدو لى هذا العمل هو أكثر الأعمال التى كتبتها 
طموحا وعمقا على الاطلاق»!*"). يجرى حدث هذه «الكوميديا المستحيلة» فى إحدى 
عايرات المحيط على مدى ليلة واحدة. ثمانية أشخاص يتتمون إلى طيقة مترفة يوضعون 
أمام موقف حرج ومحدد: الموت. القبطان, الذى وجه إليهم الدعوة على العشاء ليلة عيد 
الميلادء ييلخهم يأتها سوف تكون أخر لياليهم: لقد نشيت الحرب وقد أسندت إلى هذه 
السقينة عابرة المحيط مهمة جذب انتباه الغواصات المعادية حتى يتمكن ركب حليف من 
مواصلة سيره قى حرية. وهنا تجد العمل حتى قبل نهايته بلحظةء يركز على دراسة 
سبع من الشخصيات الثمانى: الذين وجدوا أنقسهم, فجاةء أمام الموت» وردود أقعالهم 
المختلقة أمامه: «بعضهم يتحلى بالشجاعة, والبعض الآخر يتصف بالعجز 
الاستسلامىء اليعض الآخر يتحلى بالجين: وآحرون بالأنفة المصطنعة؛ اليعض فى 
مرحلة التطهير بالندم على ما فات والألم»"". وانطلاقا من العرض المصطلح عليه 
المقيول عالمياء الذى يفضى بأن كل إنسان فى حاجة إلى قول الحقيقة قبل أن يموت, 
نرى الأشخاص السبعة يعترفون فى صوت عال» كاشفين عن مكتون ضمائرهم وقد 
جعلوا دراماتهم الخاصة تطفو على السطح؛ شقاءهم: فشلهم, رغباتهم التى قمعت 
وآثامهم. هذه الاعترافات المتداخلة, التى تشغل الجزء الأكير من الحدث, ذات الواقعية 
النفسية الواضحةء تأتى مرتبطة بمستوى رمزىء يتمثلء أساساء فى القيطان» ذى 
الشخصية الغامضة: التى تتضح فى علاقته بمدعويه: يبدو أنه يعرف عنهم أكثر مما 
هم قى الظاهرء يواعدهم على العشاء كقاض أعلى للمتهمين: يطلق عليهم «المذنيون 
السبعة الكبار»... هذه وتلميحات أخرى تجرى على لسان المدعوين إلى حفل العشاءه 
الدعوى, وخاصة على لسان سانتيانا 5ااة551, المدعى الثامن الذى يتواجد هناك 
بصفته شاهد براءة» تحدد التفسير الرمزى الذى فسر به بعض النقاد العمل فى 
مجمله. هكذا كتب رودريجيث ريتشارت حول المدأول الرمزى: «هذه الرمزية تتكشف لتا 
بصفة تدريجية علي لسان الأبطال أنقسهم؛ ومن خلالهم هم نعرف أن المراد بالسفينة 
هنا هو العالم(ء كل من يشغلها يمثل الاتسانية جمعاء والركاب المترفون 
(«الأرستقراطية السوداء») يمثلون الانسانية المخطئة أو إذا أردناء يمون الخطايا 
السبع الرئيسة». وكذلك فهناك ناقد برتغالى يذكره رودريجيث ريتشارت» كتب: 
«هذه السفينة بمالها من حياة خاصة قصيرة: ألا تكون هى بمثابة عالمنا المحاط فى صورة 
مأساوية بالضيق والقلق والخوف من الحرب؟ القلق الذى ينتاب ركايها أمام الخطر 
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الآنى» اليس يمثل أيضا القلق الذى يعاتى منه زماننا؟ ل المجموعة التى تم 3 
فى هذه السفينة «المحملة بالخطايا»» أليست صورة تخيلية لمجتمع من توع عالمى؟ : 

هذه الرمزية لا تتبع» مع هذاء من الحدث نفسه»ء وإنما من التلميحات والتعليقات 
التى تحاول لفت وأسر اتتباهذا تجاه المدلول الرمزى الممكن لما يقدم» كما لى كان المؤلف 
يخشى أن نعجز عن استنباطها دون واسطة ما. إذنء فالأمر يتعلق هنا برمزية 
«موجهة» لا تتحد فى الجوهر مع الدراما تفسها. إن «المخطئين السبعة الكبار» 
يظهرون- وهذا ما يفعلون بأفضل تقنيات المسرح النفسى- خطاياهم الخاصةء تجعل 
من الصعب أن تفكر فيهم باعتبارهم ممثين رمزيين للإنسانية المذنبة. 

إن الموقف الذى يخلقه المؤلف فى البداية - اقتراب الموت - والمتطور على مدى 
العمل يقطع فجأة قبل النهاية: كل ذلك كان حلما رآه سانتياناء الصحفى. يتوافق 
استيقاظه من غفوته مع الوصول الحقيقى للمدعوين- نفس المدعوين الذين رآهم فى 
الحلم- إلى حفل العشاء الذى يقدمه القبطان» الذى لم يعد سرا بعد. ولكن عالم الحلم 
قد كشف لنا عن الحقيقة الخفية لكل واحد من المدعوين» مما يتضح ذلك من الردود 
التى يقوم بها هؤلاء على الأسئلة التى يوجهها إليهم سانتيانا. بفضل الحلم» الذى يؤثر 
هكذا سراً فى الحقيقة الواقعة» يتم إنقاذ أحد الشخصيات» خوليا هناسل التى أبانت 
عن رغيتها فى الطم؛ فى الانتحار» فى عالم الواقع على يد نفس القوة التى أنقذتها 
حينئذ: قوة الحب. وهكذا ينتهى العمل بإشارة من الحب والأمل: ففى الدرجة الثالثة, 
التى يسافر فيها المهاجرون الإيطاليون, ولد طفل يغنون له أغنية عيد الميلاد. وعنه تقول 
سانتيانا: «طفل مسكين يولد ليلة عيد الميلادء أليس يعنى ذلك مرة أخرى الأمل فى 
السلام والخلاص؟» 

إن الدرس المستقاد من العمل يعبر عنه أيضا نفس الشخصية فى هذه الكلمات 
التى تسبق مباشرة تلك التى قد ذكرتها لتوى: «...اليوم تعلمت أمرين هامين: أن كل 
ليلة هى موت صغير...» وفى اللحظة الأخيرة نجد أن كل الذين بكوا أخطاءهم ينقذون 
فى النهاية». 

قى رسالة كتبها كاسونا لتشارلز ليتون 7100اوآها ء1۲16 قال عن الحلمين: 
«... عند قراءة الكثير عن الأحلام (فرويدء أدلرء يونجء الخ...) لكتابة المفتاح فى العلية 
desvan‏ اع La ve en‏ (العمل السايق مباشرة على صيحات سيع (Siete gritos‏ 
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أكتشفت شيئا بسيطا جدا بدى لى دائما سرا غامضا: إن عملية أن نحلم بحكاية غرق 
وحين نستيقظ نجد صنيور الحمام مفتوحا؛ أو أن أحدا يخنقناء وحين نفيق من غفوتنا 
نجد الوسادة قد لفت عنقنا. نحن نعتقد أن هناك توافقا بين «نهاية حكاية طويلة 
والواقع الآنى». الشرحء بالطبع؛ هو الجانب المعاكس: فالوسادة هى التى تجعلنا نحلم 
بكل تلك الحكاية التى تقودنا إلى الاغتيال الذى يخنقنا؛ لأن الحلم بطوله لا يستغرق إلا 
جزءًا من الألف من الثانية. والمائدة التى تجانب سانتيانا تسقط على الأرض؛ وارتطامها 
بالأرض يحدث فرقعةء وهنا يدخل سانتيانا فى دائرة كهريائية كل همومه (السلام 
والحرب» سر نينا ١١۸1ء‏ إيحاء خوليا- الذى ينبؤه الحلم بأته قد أغرم بهاء إلخء إلخ.). 
وحين يقترب ستيوارد ليرفع المائدة ويوقظ سانتياناء كانت الكوميديا قد نفدتء!:*). 


5 - عملان رئيسان للمسرح الشعرى : 


يؤكد النقاد على أن سيدة الفجر 0613163 03503 ۵ا هی أفضل ما كتب كاسونا 
من أعمال» وكذلك فقد اعترف الكاتب نفسه بأته كان عمله المفضل(!*). إنه فى الأساس 
عبارة عن دراما شعرية لها مدلول وجمال يكمنان في التكثيف الشعرى الشخصيات 
وعالمهاء للغة والمواقف. وكل واحد من العناصر المكونة للدراما- الحدث, الشخوص, 
الفكر. اللغة, بالإضافة إلى ما يطلق عليه النقد الأنجلوسكسونى «المتخيل» يقوم بوظيفة 
شعرية أساسا. وفى هذه المرة» يخلق كاسونا هكذا عالما شعريا لا يمكن لأى تدخل 
خارج عن ما هو شغرى خالص أن يحدث قطعا ما لهذا العالم المخلوق فى هذا العمل 
لا يوجد- ومن هنا يأتى تماسكه الداخلى وامتيازه- أى نوع من الدروس التريوية لا 
الروحية ولا الأخلاقية. إن كل رموز العملء والأول الذى يشغل مركز العمل- رمز المرأة 
الغريبة- لها تكافؤها الشعرى وفى هذا يكمن معناه وفاعليته الدرامية. 

يقع الحدث فى أستورياس 185/ناأىه8 المكان الذى ولد فيه الكاتب» الذى يهدى له 
هذا :العمل من ذلك المكان النائى والغياب: «إلى أستورياس أرضى: إلى مناظرها 
الطبيعيةء إلى أهلهاء إلى روحها.» هذا المكان الطبيعىء اللاوقتى («بلا زمنء يشير 
كاسونا): له منذ الانطلاقة الأولى للحدث نقسه قيمة شعرية تجمع الشخصياتء 
وأحداثهم وحديثهم. والموت يأتى ليحتل المكان الأوسط فى «اللوحة», كما يأتى ظهوره 
فى شكل امرأة غريبة منسجما مع المكان الشعرى الذى سيكون محل نشاطه. 
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وما تمكن أحد من معرفة حقيقته إلا الجد» الشخص الموهوب بتلك الحكمة التى تميز 
المستين من بين البشر فى الأساطير والحكايات الشعبيةء وما أعلم بذلك السر أحدا من 
بقية الشخصيات. الموضوع الرئيسى العمل هو التدخل المقيد للموت فى دراما إنسانية, 
يتم حلها عبر أداء مهمة العدل الشعرى. الحكاية- شديدة البساطة- تتكشف لنا 
بطريقة تدريجية: آنشیاد زوجة مارک دی ناركيس» الى يحتقر الج باستثناء 
الزوج» قد غرقت وتوارت فى مياه النهر, والتى تقيم والدتها صلوات خصصتها لروحها 
فى ذكبوافا: تن المخرل الذي راك هده عد وات رفا وجل اخ نون أن بعلن 
مارتين عن الخيانة الزوجيةء ليس فقط حتى يجنب نفسه العارء وإنما كتكريم غرام 
لزوجته» التى حفظت صورتها فى أذهان الآخرين على أنها ضحية خالصة ويريئة: بهذا 
الصمت الذى التزمه الزوج. تعود» بحثا عن الغفران» وهى تجهل أن الجميع يعتقدون 
وفاتهاء لكى تشغل مكانا لم يعد ينتمى إليهاء حيث إن الفتاة الأخرىء» أديلا ها806, 
التى أتقذها مارتين من الموت غرقا فى مياه الثهرء قد احتلت مكاتها فى حب الزوج» 
والأم والأبناء. أديلاء التى جلبت الفرحة والأمل فى السعادة إلى البيت الذى تركت فيه 
أنخيلا الحزن. إن عودتها ستجعل من السعادة أمرا مستحيلاء وسوف تدمر الصورة 
التى مازالت تحتفظ بها عنها ذاكرة الناس: الواقع القذر والقبيح يأتى بعودته ليقيم فى 
مكان الخرافة والالتطوزة ا الموت مالكل أنهيلا؛ مضعية بنقشهاء تفيل الأاسطورة 
إلى حقيقةء يظهر جسدها فى النهر ولا يمسء فتنقذ أسطورة أنخيلاء التى تظل دوما 
صوزة الظهر والجعال. موتها: المقيقى فى هذة المرة والإختيارى فيم السعادة فى 
البيت. والعدل الشعرى الذى يتيناه الموت يحمل فى طياته القدرة على خلاص وافتداء 
الواقع عن طريق تحوله إلى أسطورة . 

أرى أنه سيكون بمثاية الوقوع فى خطأ التفسير محاولة الإشارة مثلما فعل 
بعض النقادء إلى مدلول عالمى أو فلسفىء خارج مهمته الشعرية. لبعض الجوانب التى 
تكمن فى إضنفاء الحالة الإنسانية على الموت. هذا الموت» أكررء يبدو لى شخصية 
شعرية فقط. عندما يغزوه الأطفال. فى مشهد رائع من الفصل الأولء ينسى مهمته؛ أو 
عندما فى مشهد جميل من الفصل الثانى يعترف بعاطفة مثيرة للشجن للجد يما يجده 
فى نقسه من ميل نسائى حميم» إنه الرغبة فى الحب («أتفهم الآن مرارة قدرى؟ أن 
أحضر كل الآلام دون أن يكون بمقدورى أن أبكى... أن أملك بين جوانحى كل 
أحاسيس المرأة دون أن يكون بإمكانى استعمال أى منها... أو أن يحكم على بأن أقتل 
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دائماء دائماء دون أن يكون فى استطاعتى أن أموت!») كلا المشهدين لا وظيفة لهما ولا 
. مدلول سوى الخروج برسم صورة شخصية عميقة من الناحيتين الشعرية والدرامية 
للشخصية. إن محاولة تفسير كلا المشهدين والشخصية نفسها كتعبير عن التناقض 
المأساوى الداخلى أو الوضع المأساوى لشخصية الموت» يعنى كسر البنية الشعرية 
للعالم الدرامى الذى أبدعه كاسونا ويؤدى؛ دون إرادةء إلى ضرورة الإشارة إلى عيب 
خطير لا يوجد» فى الحقيقةء بين ثنايا العمل: التزويد الميلودرامى للشخصية 
بالأحاسيس وكسر وحدة هذه الشخصية نفسها. ما هى الدلالة الصحيحة:؛ خارج 
مجال الشعرء التى يمكن أن تنطوى عليها فكرة الموت الذى يأسف لعدم استطاعته 
الوفاء باكثر المتطليات الحميمة لطبيعته الأنثوية ؟ هل هناك احتمال بأن تكون «طبيعته 
الأنثوية» أمر يفوق الفكرة الشعرية؟ إن التخلى عن الوضع الجوهرى الشعرى 
الشخصية للبحث عن حواس هامة تخرج عن إطار مستوى الشعر الدرامى» هو بمثابة 
الحكم على الإبدا ع الذى خلفه كاسونا باللامعقولية. 

وفى هذه الحالة الدرامية الشعرية التى تسود سيدة الفجر 3055 إل 08:03 ما 
يشترك عمل آخر أخرجه قلم أليخاندرى كاسوتاء العمل قبل الأخير الذى يحمل عنوان 
بيت ذى شرفات سبع 5 م5161 Casa de Los‏ ھا تجرى أحداثه, مثلما فى العمل 
الأولء على أرض أستورياس التى ولد فيها الكاتب» أستورياس التى رسم معالمها 
الرئيسة وحولها إلى مكان شعرى. مكان شعرى أضحى فى هذه المرة من إبداع 
الشخصية الرئيسة داخل العمل: إنها خينوبيبا 660701©02؛ أحد الشخصيات النسائية 
الأغنى من ناحية الجمال الدرامىء والتى خلقها كاسوناء خينوبيبا أو الطيبةء خينوبيبا 
أو جمال الأخلاق ‏ خينوبيبا أو الحقيقة الشعريةء خينوبيبا أو الطموح الخالص. يدور 
العمل بأكمله حول العلاقة المزدوجة لخينوبيبا بالعالم الدنئ والقذر لواقع تحدده عواطف 
الطمع والجشع؛ عواطف التطلع إلى السلطةء إلى الشبقء إلى الخداع والأنانية 
الإنسانية المجسدة جميعها فى أمندا 8603803 الخادمة القديمة التى كانتت تشارك 
السيد رامون فراشه» رامون سيدهاء والذى تفرض عليه سيطرتهاء عالم تهرب منه 
خينوبيبا رافضة إياهء كما تنقى» وتمحوه من ضميرها ووعيهاء كل ما هو دتئ وقييح 
وقذرء ويهذا تحافظ على عالمها الداخلى فى طهارته الأصيلة وغير ممسوس؛ ذلك العالم 
الذى يحكمه إيمانها الشعرى بواقعية الحب التى تجعلها قادرة على الاتصال بالعالم 
السيريالى, الذى لا يقل فى واقعيته عن العالم الآخرء ولكن بسمة أخرى مختلفةء يتمثل 
فى أوريل ا6:لاء حفيدهاء ابن رامونء القتى الأصم, والذى لا يتصل بأحد ممن حوله 
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سوى خينوييبا. أوريلء الباب المفتوح للأسرارء الحال الذى يتمثل فى حوار هذا مع 
الأصوات من أهله: الأم, والجد والأخت. إن خينوييبا هى الشخصية- المعبر التى تصل 
بين العالمين. توصف بأنها مجنونة من قبل أولئك الذين يتحركون فى عالم المصالح 
والحسابات» جنونها هذا هو الطريقة الوحيدة العاقلة القادرة على دفع المخلوق البشرى 
إلى ما وراء هذا العالم الذى يقفل أيوابه أمام التغيير. كاسوناء بعد أن أبان لناء دون 
اللجوء إلى أى نوع من التربية الأخلاقية أو الروحيةء الواقع العميق- وجوده وحقيقته- 
لهذا العالم الروحانى الآخرء ينهى عمله بملاحظة عميقة من التهكم المأساوى: خينوييباء 
التى كانت هدفا للنهب والسخرية من قبل أرماندا ورامونء رغم اتتصارها عليهماء 
معتقدة بأنها ذاهية إلى مملكة الحبء التى لم تشك لحظة فى وجودها وأنقذت نقسها 
من أجلهاء تذهب فى طريقها لتكون نزيلة إحدى المصحات العقلية. 

لقد استطاع كاسونا أن يحيل إلى واقع حقيقى: ويطريقة كاملة هذه المرة, 
بكمال درامى شعرى. تلك الكلمات التى قالها وذكرناها فى تهاية المقدمة. ولهذا فلا 
نشك فى اعتبار هذا العمل ليس فقط «كواحد من أعماله الأكثر أهمية وتمثيلا» لإنتاجه 
الدرامی» كما أكد رودريجيث ريتشارت فى رأى صائب')ء ولكن باعتباره الممثل 
الرئيسى الأدق لقن الكتابة الدرامية عند كاسوناء الأقرب هنا بما للغته من جمالء بما 
فيه من تجل للإنسانية؛ بما ارسالته من مداول يشير إلى أفضل ما أخرجه الكاتب 
جيراودى» وحينما يعول كاسونا على مفهومه الشعرى المسرح» دون أن يعقد اتفاقا ما 
مع المسرح الطبيعىء الذى ولد مسرحه ليكون معارضا له يخلق أعمالا درامية إقليمية 
وقيمة مثل سيدة الفجر 8/53 ا06 03003 ها وییت ڏو شرفات سيع La Casa de Los‏ 
5 ه61 1؟5. وعندماء على النقيض من ذلك» على الرغم من الشكل المناهفض 
للطبيعة لمعظم أعمالهء لا يقطع الصلة تماما بمضامين الدراما الطبيعيةء وذلك بإدخال 
نظرية تريوية أخلاقية أو روحيةء يصبح مسرحه التزاما غير مرض بين الواقع والشعرء 
على وجه التحديد بسبب نسبية كلا العنصرين: كما أوعزنا بذلك فى صفحات سابقة. 


: La ultima Pieza العمل الأخير‎ - ۷ 


ما هو المعنى الذى ينطوى عليه الفارس ذو المهاميز الذهبية وما هى علاقته 
اا التى وها د إأسبانيا مقن عربت يعد خسن ومشدرون نة من الغيان؟ منذ عام 
5 وحتى ۷۹١١‏ ظل كاسونا يتشاهد جز كبيرا من اعمالة التى كتيت فی المثقى 
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يعرض على مسارح مدريد وتحول هكذا إلى الكاتب المسرحى الذى حظى بتمثيل أكبر 
لأعماله- باستثناء ألفونصى باصوء بالطبع- والأكثر استقبالا حارا من قبل الجماهير, 
رغم أنه. كما أشرنا من قيلء لم يحظ بموافقة «الاتجاهات النقدية الشابة» وما كان 
ذلك راجعًا لأسباب سياسية أو لأحقاد. كما يبدو ذلك من سؤال خوان كاستياتو ورد 
كاسونا عليه. سؤال وإجابة يتسمان يطابع تقليدى فى رأينا(”*). كان الأمر بمثابة 
وجهات نظر متقابلة حول وظيفة المسرح, وبالتحديد حول وظيفته فى المجتمع الاسبانى 
المعاصر. ليس بإمكاننا أن ندخل هنا فى المتاقشة, كما هو منطقى. ولكن ها هو ما 
كتيه خوان كاستيانى حول الفارس ذى المهاميز الذهبية El Caballero de Las espue-‏ 
همه de‏ 135: «عندما عاد كاسونا إلى إسبانيا يذل مجهودا متواضعا حتى يتمكن من 
الاقتراب من أحاسيس زملائه الإسبان: ولكن هذا المجهود لم يكن محل تقدير من 
جانب النقاد. فما رغب النقد فى أن يرى فى شخصية كيبيدو (الشخصية الرئيسية فى 
عمله الأخيرء الفارس ذو المهاميز الذهبية) التمرد على الحل الوسط الذى وجدوه فى 
بيلاثكث عند الكاتب بويرو بابيخو»“. دون أن ندخل الآن فى قضية الوجود والدلالة 
لهذا التمرد داخل العملء من الممكن أن يكون هاما أن نأخذ فى الاعتبار هذا الموقف 
النقدى الممكن فى مواجهة الحل الوسط وهذا الاقتراب «من أحاسيس زملائه 
لبان الد مح المكن, كنا يري كامتياتي: أن كرن» تقض موجه إلى قاعدة 
الإبداع الأخير لكاسونا. 

إن العمل الذى تحدد «كلوحة درامية» يحمل الشعار التالى: «إن تمثال الأب 
يعد بمثابة وثنية باطلة إذا ما تذكرنا فقط ما فعله الميت دون أن نعلن عما يجب أن 
يقعله الحى. كيبيدو: ماركو بروتو .» أعتقد أنه من الواضح جدا العلاقة بين هذا 
الشعار ويين الدراما: اللوحة الدرامية لكيبيدى 908/690 لم تكتب فقط لإحياء الماضى, 
وإنما ليصبح هذا الماضى مثلا ونموذجا فى الوقت الحاضر. ويأتى الاهتمام الأول من 
جاتب الكاتب مقصوراء بالطبع؛ على تصوير النموذج المختار بكل احتمالية» مستخدما 
فى هذا نظاما كليا متناسقا من المعلومات» ملامح نفسيةء تاريخية وشخصية أكيبيدى 
وظرفه الذى وجد فيه مستخدما بنية درامية- لا تاريخية- القصص العرضية: الأملوحة, 
عبارات ونصوص عديدة لكيبيدو مركبة فى صورة جيدة- دون ما انشغال مقرط بالناحية 
التأريخية- فى المناظر الثمانية التى يتكون منها العمل. والنتيجة هىء فى المقام الأول صورة 
هامة عولجت مسرحيا للفارس العظيم دون فرانشيسكو دى كببيلى .Francisco de quevedo‏ 


257 


فى قيامه بدوره نلحظ فى دهشةء فى الحقيقةء قريحته المرة والساخرة: وقارهيئته 
العظيم: اشمئزازه من الجين» من البلاهةء من الإرتشاء» حبه الجارف للعدل» كراهيته 
للخسة والدسيسة التى تنطوى على النفاقء حبه العميق لأسبانيا نظيفة وذات كرامة, 
وعيه الشديد بالشرور التى تنخر فى كيانهاء كرامته الموجوعة: عزلته كرجل لوذعى 
وتقى» حبه الحزين للشعب البدين؛ والذليلء والذى يتجسد دراميا فى شخصية 
موسكاتيلا 81058161 وحبه المأمول للشعب البرئ والخلاقء المتجسد فى شخصية 
مانشيكا 53266165, الفتاة التى ريما رافقته فى الشدة الانتقالية حين تعرض كيبيدو 
للسلب والسرقة. ولكن الوقت الحاسم «لهذه اللوحة الدرامية»» فى علاقته بالحاضر, 
بحاضر لا يمثل اللحظة الحالية فقطء وإنما هى عبارة عن حاضر تاريخىء إنه حاضر 
ذلك المنظر السادس الذى يبدو فيه كيبيدو أمام حتمية الاختيار بين خلاصه الشخصى 
وسعادته» متعاهدا مع النظام القائم (الكونت دون دى أوليباريس 01102:65)» واحتجازه 
فى البرد (دافع البرد باعتباره أقسى العقويات بالنسبة لكيبيدى والذى كرره فى العديد 
من الأوقات) والوحدة- المتماهيان فى النهاية- فى صومعة داخل القديس ماركوس دى 
ليون, كيبيدو؛ الذى اعترف من قبل: «لقد أتيت إلى هذا العالم كى أشارك فيه» لا لكى 
أمضى عمرى جالساء متطلعاء(“*). يختار البرد والعزلة وما دخل فى معاهدة مع 
السياسة التى كافح ضدها كيبيدى. الذى أعلن ولاءه لنفسه وواقعه؛ لا يعرض للبيع. فى 

رأينا أن تمرده ليس شيئًا كبيراء ولكن ما يستحق الذكر هو نزاهته ونفيه للدخول فى 
تحالف مع السلطة القائمة الأمر الذى يطرحه كاسونا عن طريق «لوحته الدرامية», 
معلنا بهذا «الواجب الذى يصبح على الحى أن يؤديه» أى؛ المتفرج. 

بودنا أن تنهى هذه الصفحات التى خصصناها لكاسونا ببضع كلمات قالها 

الكاتب: «أنا أعيش فى المسرح وحين وصلت إلى أمريكا وجدتنى أواجه مشكلة. هل من 
الممكن أن أطرح فى مجتمع كدت أن أصل إليه وأتعرف عليه دراما من نوع دراما. 
الطوارئ؟ إلا ! كان على أن أتوكأً على ما هو سائد وعالمى بالتسبة للإنسان. ومن 
ناحية أخرى, فقد كنت فى بيت غریب وما كان بإمكانى أن أدين أحداء أو أن أحقق 
معه... كان على أن أكتب مسرح الحب» والكراهيةء والانتقام... ولهذا فمن الممكن أن 
- أتهم؛ بحقء بأننى قد بقيت منقصلا عن المعلومة الطارئةء وعلى العكس» كنت على 
اتصال بالأخرى التى تخض الإنسان!*), ش 
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هذه كلمات مؤثرة يحاول فيها الكاتب تبرير شئ لم يكن: فى الواقع» بحاجة إلى 
تبرير. يكفى أن يقوم القارئ بعقد مقارنة بين المسرح الذي كتبه كاسونا خارج إسيانيا 
بالمسرح الذى كتبه ماكس أوب ط۸ ×4 فى تفس الوضع. فلا نرى أن «المعلومة 
الطارئة» ذات أهمية أو قطعية؛ وإنما ذلك الوعى الذى يتوافر لدى الكاتب عن الوظيفة 
والمعنى الغائى لمسرحه. 


رابعا - ماكس آوب مده ×۷4 (۱۹۷۲-۱۹۰۳) 


إن الإنتاج الدرامى الهام لماكس آوب- المهم من ناحية مدلولة وقيمته؛ من ناحية 
كمه ووضعه كشاهد على عصرنا- يمكن تقسيمه إلى ثلاث فترات أو مراحل تدور حول 
محور ثابت- مسيبء وفى نفس الوقت» أصل التغييرات الموضوعية والشكلية- هو 
الحرب الأهلية الاسبانية هذه الحرب تمثلء يطريقة أكثر حسما عما هى عليه عند كتان 
آخرين إسبان» الخبرة الأساسية التي يقوم عليها الإيداع الأدبى لمؤلفناء الذى يرتبط 
ارتباطا قلبيا بحياته الإنسانية الخاصة. فى ذلك- أى الإنتاج الأدبى- نجد مثما فى 
هذه- أى حياته الخاصة- إرادة عنيدة لا تريد أن تنسى؛ وذاكرة مجروحة لا تقبل 
الرشوة؛ ولا هى بمرتشيةء يقظة بما فيه الكفاية- فى صورة تجسيديةء لها عيون محدقة 
فى هوة الحرب الأهلية. يبدى أن هذه الارادة أو الذاكرة التى لا تنسى قد تحولت إلى 
إلزام قاطع يعمل على إدارة الإبداع الأدبىء وفى نفس الوقت» يسمع بالوصول إلى 
تفسيرات لحقائق أخرى عن عصرنا. 

ترجع المرحلة الأولى إلى السنوات السابقة على الحرب الأهلية, الفترة التى كتب 
فيها ماكس آوب» جنبا إلى جنبء وحتى: قبل آخرين من كتاب جيله (على سبيل المثال. 
جارثيا لوركا) أو السابقين عليه من أمثال (أثورين» وخاثينتوجراو), مسرحا تسود فيه 
الفلسفات الجمالية الطليعية- التمسك بالشكليات؛ تناول الخطوط العريضة عند 
الكلاسيكيين, استخدام الأسلوب الخاص بكتابة الأعمال الهزلية. والهجائية والمذهبية 
الذاتية المتطرفة. فى هذه المرحلة (1915-1917) كتب جريمة 61580 (19377): الملحد 
العجيب 0s0زوProdi desconfiado‏ اع :)١9575(‏ زجاجة aااteاەط »)۱۹۲٤( Una‏ الغیور 
ومحبويته 603705203 EI Celoso y su‏ (۱0) نارئيسى s0اءاN8‏ (۱۹۲۷)» مرآة 
الشح Espejo de avaricia‏ (/1971, النسخة الأولى؛ 56, النسخة الثانية) رقصة 
اليخيل معذلاح امل 9022ل 01 
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فى الفترة الثانية, فترة الحرب الأهليةء التى تتسم بندرة الأعمال فيهاء كتب 
وافتتح: ليس الماء من السماء هاهأ6 اde es‏ 30 3913 |5 (191151١)؛‏ مديح بعنوان الأختان 
Las dos hermanas‏ )147(« العمل اللاهوتى بدرى لوييث جارئيا Pedro Lopez Gar-‏ 
.)۱۹١١( 8‏ من هذه الأعمال المسرحيةء التى كتبت من خلال ظروف معينة ولجمهور 
معينء لم يتمكن الكاتب من نتشر أى منها سوى بدرولوبيث جارثيا بعد سنوات من 
كتابته» وذلك تحت عنوان أصاب فى إعطائه للمسرح «مسرح الظروف). 

أما فى المرحلة التالثةء أكثر هذه المراحل أهمية, فقد كتب ماكس آوب أعماله 
الدرامية الكيرى (القديس خوان ”دسل 550 ١٤۱۹؛‏ اغلاق العينين يميت ۴0۲ Morir‏ 
Cerrar Los ojos‏ 4 ۱؛ وجها ٤٤ Cara y Cruz «lal‏ ۱؛ اختطاف أورويا -مة؟ اع 
»N0 ¥ ؛١1557 to de Europa‏ ۱۲) وغالبية مسرحه المكتوب من فصل واحد 
.)-۹٤۰(‏ ويكمل إنتاجه الدرامى أعمال أخرى مثل: الحياة الزوجية aلأا‏ ها 
Conyugal‏ )۱114(« المبتغاة Deseada‏ )110۰(« اللذان أسماهما مؤلفهما «عملين 
دراميين عن الحياة الخاصة»» الانقلايات 5قذاودي وها (۷٤۱۹ء‏ ٠١۱۹ء‏ 1914) وثلاثة 
حوارات .)١56 .-1555( Tres monologos‏ 


: الفترة السابقة على الحرب الأهلية‎ - ١ 


فى إشارته إلى هذه الفترة الأولى من إنتاجه المسرحى كتب ماكس آوب نفسه 
فى المقدمة التى يصدر بها للجزء الأول من أعمال من فصل واحد :Obras de un acto‏ 
«... بمؤثرات طبيعية» كتبت أعمالا كوميدية «طليعية» لا تتناسب مع المسارح الإسبانية 
التى كانت ماتزال تحت تأثير بينابينتى ومونيوث سيكاء من الواضح حماسى لجوردن 
كرايج 0:89 605000 ولستائره المسرحية التى» فى الأعماق» لم تنكرء كما أضيف هنا 
تفضيلى للبوريتانية عند كوبياى نا8هم60. إن الحرف يعد ذا أهمية كبيرة. هذا الذوق 
كلفنى حينذاك حياتى المسرحية». 

وتحت راية الطليعةء بكل ما تحمله هذه الكلمات من معنى ومقصدء كان كاتينا 
الشاب- فقد كان فى ريعان شبابه؛ فى الواقع» آنذاك- بعد أن أدخل نفسه فى دائرة 
التيارات الفلسفية الجمالية المسرحية الأوروينة فى تلك الفترة» واحدا من الأوائل الذين 
فتحوا فى إسباتيا ثغرة ما أصبح يطلق عليه فيما بعدء ولعل ذلك كان بكل ارتياح» وذلك 
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بفضل اللغة التى استخدمها أورتيجا 08693, المسرح «اللاإنسانى» Teatro des hu-‏ 
12200 . فالشخصيات والموضوعات واللغة والحدث ما هى إلا نتيجة لعملية تجريدية, 
نجد فيها الحقيقة الواقعة قد بدت عارية ومجردة, وما كان ذلك نتيجة إصرار بسيط. 
على التسلية الجمالية للأقليات» رغم كونه فنا للأقليات. ولكن بسبب الرغبة الواعية 
للغاية- على الأقل بالنسبة لماكس آوب- بمعالجةء ونقل بعض المشاكل التى تشغل بال 
الفن المعاصرإلى خشبة المسرح» وذلك فى محاولة للنفاذ إلى ما هى أعمق من سطحية 
الظواهر» من أجل أن يحيل بعض المضامين البسيطة والتى لا تذكر إلى أشياء 
محسوسة ومرئية والتى فيما بعدء بعد ذلك بكثيرء وبإجراءات جديدة سوف تقفز لتحتل 
مركز المسارح المعاصرة. مسارح اليوم. إجناثيو سولديبيلا هاأ/ا50108 مأ536وا كان 
أول من أشار فى نياهة فائقة إلى أنه «فى أعماق مسرحه. مع هذاء نجد هناك بعض 
الموضوعات المتأصلة؛ موضوعات أساسية, وحول هذه الموضوعات ويداية منها يصبح 
لكل شئ معنى وتبرير. بين هذه الموضوعات. يأتى موضوع العزلة الإنسانيةء وعدم 
القابلية للتواصل. فبين الناس يقدم الاتصال الحميم» الذى يبدو مستحيلا. وكذلك فإن 
كل المجهودات التى يبذلها الإنسان من أجل فهم الحقائق الخارجية تيوء بالفشل ونراها 
غير ذات فائدة وأكثر من ذلك فشلا ذلك المجهود الذى يبذله من أجل أن يتعمق فى 
دواخل نفسه. والأعمال الهزلية مثل المرتاب العجيب «El desconfiado Prodigioso‏ 
وزجاجة aاامامط‏ هنا والأعمال المأساوية مثل الغيور ومحبوپته -28510© Celoso J su‏ اع 
8 وناريشو 55ا8/3:6 (النرجس) هى بمثابة صور أخرى لهذه الموضوعات:ء التى 
أحسها ماكس آوب مثل بقية أولئك الذين عاشوا عصره. وكلها عبارة عن جوانب تمثل 
القضية والإشكالية المعاصرة التى تدور حول إذابة الشخصية؛(1*), 

من المؤكد أن هذا المسرح الأولى لماكس آوب هو عبارة عن مسرح مناهض 
للواقعيةء» سواء من ناحية الشخصيات التى ظهرت بين ثناياه أو من ناحية العواطف 
واللؤاقف القى دل فى نناه الحدت: ولكنه رما کان على اللاي مركا محلا 
للهروب من الواقع؛ تعم, إنه لحقيقىء كما كتب ريكاردى دومينتش »R| 4٥ 00٥1‏ 
أن شخصيات:هذا |السرح ويعدمون الكيان التفسى» وثزاهم بعيدين تمامنا عن :هوا قف 
معينة فى الواقع» وأن» «العواطف التى تجرجر الشخصيات تقدم مؤكدة بلا براهين» 
وأنها «تقدم دائما فى مستويات مجردة للغاية»» وأن «المواقف التى يعيشونها هى 
أيضا... مواقف غريبة عن الواقع»!"'). ولكن لا يقل عن ذلك حقيقة أن كل واحد من 
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هذه العتاصر تراه موضوعا فوق خشبة المسرح كعلامة مجردة دالة على الواقع» وتقوم 
يدورها على هذا الأساس. وهذا هى ما يجبر المتفرج إلى بذل مجهود متواصل فى 
تفسير وتوفيق هذه الإشارات مع الواقع التاريخى الذى يعيش فيهء واقع محدد» أحياناء 
مثلما هو الحال فى زجاجة وااعامط 58لا » على سبيل المثالء إذ يقوم الكاتب, بالإضافة 
إلى معالجته الدرامية بتقنية مسرحية تعبيرية لموضوع استحالة التفاهم» بعرض- وهذا 
من الناحية المسرحية العملية- كم هائل من الهجاء والسخرية من القضايا السياسية 
الاسبانية منها على وجه التحديدء قضايا سياسية إسبانية آنية. 


ولتقم بجولة مختصرة عبر بعض هذه الأعمال. تعد الجريمة 1868© أول 
الأعمال التى كتبها ماكس آوب للمسرح» وفيها يطرح موضوع الصراع بين الحقيقة 
الباطنة والأخرى الموضوعية؛ وهو الموضوع الذى كان سائدا فى أعماله فى هذه المرحلة 
الأولى» متبنياء فى صورة تهكمية؛ الوسائل الميلودرامية- وهكذا يصتفها مؤلقها- 
الواقعية. أحد العمال؛ بابلى ١١۴۵ء‏ يعترف لزوجته يعجزه الجنسى فى الؤقت الذى 
تخبره فيه بأنها تنتظر مولودا. يقتل ابن عم زوجته لاعتقاده بأنه عشيقها. المتفرج على 
قناعة ببراءة الزوجة وخطأ الزوج. ولكن مجموعة الجيران» دون أى دليل موضوعى, 
تتهم الزوجة؛ وتقف إلى جانب الزوج» ليس بسبب حيهم للحقيقةء ولكنهم مولمون 
بالنميمة وقول السوء. وهنا تصبح القساوة الإنسانية محل الدعوى فى هذه المجموعة 
البسيطة والثرثارة من الجيران وكذلك الحقيقة الذاتية للفردء المنغلقة على نفسها 
والعاجزة عن أن تنفتع صوب الحب. فى الملحد العجيب ه5مأوأنهء5 El desconflado‏ 
نجد الضمير والعالم فى صراع ياعتبارهما واقعين غير متجانسين وغير قابلين 
للتصالح. دون نيكولاس» الذى يتجسد فيه بصورة درامية كبيرة نمط «الملحد» ومثاليته 
المزدوجة هى بمثابة حالة- قصوى لامتصاص العالم من جانب الضمير. ينطلق كلاهما 
من الاستنتاج المتسلط والعضوىء باعتباره ذاتيا داخليا بصورة كبيرة» من كونهما 
مخدوعين. وهذا الاستنتاج يتحول إلى ميدأ مطلق لتفسير الواقع» المجبر على أن يوفق 
نفسه معه. هذه الحالة من عدم الثقة فى الله أصابت دون نيكولاس بحالة من الجنون, 
تضطره إلى لى الحقيقة بغية تأكيدهاء ورغم أن هذه الحقيقة تتناقض معه؛ يصل به 
الأمر إلى النفى المطلق لذلك الواقع» صائحا فى وجه أولئك الذين أمسكوا به لجنونه: 
«إخوانى! إخوانى! اسمعونىء لقد وصلت إلى الحقيقة. كل شئ كذب. كل شئ مزيف. 
الأبيض ليس أبيض. الأسود ليس أسود. آنا لست أنا». ليس هذا من قبل نفى العالم 
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باعتباره واقعا موضوعيا فقطء وإنما هو رفض أيضا لضميره ووعيه هو بنفسه. ويهذا 
تتحول هذه المهزلة إلى أسطورة مثالية حول التباعد والتغريب للقرد ومجتمعه. فى 
الحوار الأخير الذى يدور بين دون نيكولاس وشبيهه» الحوار القائم على أساس من 
الردود اليسيطة والقصيرة والاستجوابات المتكررةء يبدو لنا أن هناك بين ثنايا هذا 
الحوار توجد روح لفن أونامونو: «من ذا الذى يقول له أن كل شی لا يعدو كونه لا شر ؟ 
آه! من ذا الذى يخبرني بأن كل شئ ليس سوى تمثيل؟ مسرح... قل لى» أجب» ارقع 
صوتك وأنا. أناء أناء أأنا أكون أنا؟...» وحول واحد من هذه الحوارات كتب ريكاردو 
نومتئتش: مواق تطلق عليه اليم ينون آى مجهود» الصوار السابق على سك 
واضعين إياه فى شراكة واحدة مع الحوارات اللامعقولة لبالديميرى 0إأصافةا۷ 
واستراهوة .{“Estragon‏ فى العمل المعنون زجاجة 3ط16ه536ناء الذى كتب من 
فصل واحد مثل الأعمال السابقةء نجد الحوار يرد فى جمل قصيرة: يتكرر ويرد فى 
صورة استجوابية» وهنا يتخذ نفس المسار الأسلويى للحوار الكلاسيكى الذى كان يدور 
على ألسنة المهرجين العاملين بالسيرك. أما الشخصيات المحاصرة بأفكارها ولغتها 
فيتبادلون النقاش حول زجاجة كبيرة تحتل مركز خشية المسرح. لا أحد يرى الزجاجة 
بنفس الطريقةء ليس لأن كل واحد ينظرها بطريقة مختلفة: وإنما لأنه. فى الحقيقة: لا 
أحد ينظر إليها. الواقع» سواء سمى «زجاجة» أو «ثورة» أو «قصيدة شعرية» ليس 
سوى علة من أجل أن يفرض نفسه على الآخرين بواسطة اللغة. اللغة التى يستخدمها 
الناس ليتواصلوا فيما بينهم ويتفاهمواء لغة تجتث من الواقع: تبين هكذا عن فراغها 
واللامعنى الذى تنطوى عليه. أما الشخصيات فتتقاتلء تتناقش» تغير آراعهاء يدافعون 
الآن عن شر يتناقض مع هنا كالوا يذافتسون عنه فى وقت سنايق: يتش ازن 
يتساخطون: ناسين الغاية من وراء الحوار الدائر بينهم. وهكذا تدور الكلمات فى 
الفراغ» مجرد صدى للصوت» فى خلفية الحياة الواقعة. مستخدمة؛ ومستفلة من قبل 
ذلك الإنسان- اللعبة الذى أصبح فى خدمة... فى خدمة أى نوع من الأيديولوجيات أو 
المصالح. ولكنه لن يكون دائما فى خدمة الواقع. وهكذا تحولت اللغة- وهذا هى ما 
يهدف إليه الكاتب فى رأينا- إلى الشغل الشاغل المهرجين. 

فى عمله هاه (النرجس)؛ المكون من ثلاث فصولء يقدم لنا ماكس آوب 
الرواية الطليعية لأسطورة إيكو ونارشيو 13:50 لا هده ووفقا لإشارة صريحة من 
الكاتب تجن خشية الشرح شولا قن داخله ا ويمجموغة مق الله العائفية 


263 


والتى فوقها تتحرك مجموعة من الجنيات 0:11685© ومستخدمة مكبر صوت. المؤثرات 
الضوئية لابد أن تكون مكثفةء خشنة دون تدرج فى مثل هذه الأمكنة التى يتم 
استيعايها مسرحيا بهذه الصورة نجد الشخصيات ترتدى ثيابا عصرية وتتحدث بلغة 
«حديثة», تسود فيهاء أحياناء مما أشار إلى ذلك ريكاردى دومينتشء تذوقا ما العب 
بالألفاظ ومفاهيمهاء والتى لا تأتى على الدوام بفعالية من الجاتب المسرحى الدرامى. 
وعلى الرغم من أصالة التصورء فيبلغ العمل فى مرات نادرة كثافة درامية حقة. إن 
صورة نارثيو الذى يقدم لنا ويتم التعليق على شخصيته فى صورة شعرية غنائية من 
قبل قائد الكوراس- «والذى يبدو واقعا تحت ثقل شئ ليس يمقدورنا أن نتكهن به», 
«يبحث عن نفسه فى الآخرين» يبحث عنها» على أثر فكرة الكمال التى تتسلط عليه- لم 
تعالج باعتبارها شخصية درامية وما بلغت حدا كافيا من التكثيف. وهكذا تظل 
مأساته غير واضحة بنفس الطريقة التى يتم بها إزالة إيكى. وهناك من سيقول إن 
التصور المسرحى للأسطورة لا ياتى مدعوما بتصور كاف عن دراما إيكو ونارشيو 
y Narciso‏ Ec0ء‏ كما لی أن الكاتب قد خذ ما فيها من شيشم يات تراجبدية» ولكن دون 
الوصول إلى التعبير الواضح عن مأساتهما. يقول إيكى عن نارشيو: «... إنه لا يرانى. 
إنه كالأعمى الذى ينظرء فلا يتعدى نظره سطح عينيه؛ أصل الضوء؛ موجه صوب 
الداخل» (الفصل الأول). يقول نارئيسو: «أشعر بفوران شئ يجيش به داخلى» شئ 
ليس بوسعى أن أحدد ما هوء لا يمكن لى أن أعبر عنه؛ إن عدم القدرة: يا إيكو. تعنى 
عدم المعرفة؛ أشعر فى داخلى» أشعر بشئ يفور فى صدرى» شئ ثقيل» صعب وشديد 
بداخلى شوق بان أعانقه؛ أن أعانق صدرىء أن أعانقه لأنه يحرقنى» (الفصل الأول). 
ولكن الدراما تبقى هناك عند حدود القول» دون أن يبسط الحدث فى صورة مواقف. إن 
جمال وكثافة «اللحظات» الغنائية لا تجد توافقا مع «اللحظات» الدرامية التى تتساوي 
معها جمالا وكثافة وفى غياب هذا الدمج بين ما هی غنائى وما هو درامىء بين 
الأسطورة وتجسيدها الدرامى» نجد العمل باعتباره تجرية هامة وجميلة وأصيلة 
لمسرح طليعى» لا يبدو فى صورة عمل مسرحى جيد. إن نارئيسى يجسدء من ناحية 
أخرى هذا الموضوع الذى شغل يال الشاب ماكس آوب. «إن الحقيقة الكائنة فى كل 
شخص تعد أمرا غير مفهوم من جانب جميع الأفراد» قال قائد الجوقة فى بداية 
العمل. إن نارثيى يدمر نفسه بسيب حبه لنفسه؛ حيث يتم احتواؤه من قبل أنا- لاشى. 
ولعل ذلك راجع إلى أنه لا وجود للذنا إلا بوجود الآخر «أنت». 
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ويلعب دور البطولة فى المهزلتين الأخيرتين رجل بخيلء أو من الأفضل البخيل, 
حيث إن هذه الشخصية: النموذج للنمط الكلاسيكىء يبين» بصورة أفضل من نمط 
«المرتاب» عن الفرض الأصيل لمؤلف فى المصادر الكلاسيكية للمسرح الساخر. من هذا 
الفوص يخرج مسرح ماكس آوب فى حالة من الثراء الواسع» وخاصة فيما يتعلق 
بجانب البناء الدرامى» بدرجة يحدث معها تطابق كبير بين الحوار والحدث. ياتى 
- الفصل الأول من عمله مرأة الشح 3اء303:1 مل هوهم5!65, الوحيد فى الرواية الأولية, 
ليعالج من الناحية الدرامية عبر مواقف قليلة جد تم اختيارها بحكمة موضوع الشح 
الشح المتأصل عند إوسيبيو هأاءولاعء البطل: غيظه الشديد أمام ما صدر عن الخادمة 
من كس لأعد الضصحون الكتدرة التي حمل الها وها حنات اهام امكو 
والتى لا وجود لها كأشياء مكسورة؛ وإنما كأموال بفضل الخصم الذى يجريه البخيل؛ 
أو رد فعله أمام الإعلان عن ميراث ما يتمكن ماكس ثوب من الوصول إلى حد الكمال 
لإجراء » فى هذا المشهد الطويل تم استخدامه فى المرتاب العجيب ۵۸٥5هل‏ اع 
ەوام » وهو على وعى بإعطاء الواقعية الدرامية لقضاياء سواء الشعورية أى 
اللاشعوريةء الضمير؛ الإرادة والرغبة والحلم والضغوط. هذا الإجراء المسرحى - وقد 
أشار إلى ذلك ريكاردى دومنيتش - سوف يلجا ماكس آوب إلى استخدامه فى العديد 
من أعماله اللاحقة. حيث نرى الأشباح التى تكمن فى داخل البطل تصبح فى صورة 
مجسدة على خشبة المسرح» ومن أن يلجأ مؤلفه إلى الحوار بغية التعبير عن الدياليكتية 
وعدم التوازن أو معارك الضمير الحرء وهكذاء نجد الأحلام التى تمنى فيها البطل أن 
يصبح ثريا تتحول إلى موضوعية:؛ بفاعلية واقتصار درامى فى نفس الوقت ‏ وذلك عن 
طريق تواجد بعض الشخصيات فى نفس مستوى الواقع المسرحى الذى يتواجد فيه 
البطل (البخيل). أمامه يظهر مبعوث القراصنةء ومبعوث اليسوعيين ومبعوث كرستوء 
ومبعوث الباحثين عن الذهب» ومبعوث روكفيلير ... ألخ. كلهم يتحلونء تبعا لما يذكره 
المؤلف فى النص الثانى؛ «بصفات يحكم عليها الضمير العكر لهذا البراجوازى البخيل 
بأنها لازمة لا يمكن الاستغناء عنها». فى الطبعة التى ظهرت عام 14717 رأينا العمل 
ينتهى بنهاية لا معقولة تعد من أكثر اللامعقوليات منطقية. قها هى البخيل يصيح 
صحية المنتصر فى وجه خادمته التى أتت تطلب منه المال اللازم لشراء الطعام: «مال؟ 
أكل؟ لكنء ألا تفهمينء أيتها البلهاءء أنه ما أكلت شيئاء فغدا يصبح لزامًا على أن 
أعطيك نقوداًء وإذا ما أعطيتك إياهاء فلن يصبح ذهب الدنيا بأسرها ملكأ لى؟ أغداء 
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أيتها البلهاء غدا لاطعام قط! وفى عام ٠۹۳١‏ يضيف الكاتب قصلين آخرين للعمل, 
ينقسمان إلى مناظر عديدة, فاتحا الباب أمام شخصيات جديدة لدخول عالم العمل 
(ابن هذا الشحيح الذى أتى برفقة عشيقته ليسرق مال أبيه)ء الشاويش الذى ينحس ٠‏ 
من أصول شريفة - كما أنه يكل إلى الخادمة القيام يدور فاعل» حيث نجدها متورطة 
مع الشاويش - حتى تبتز أموال البخيل. ريكاردو دومنيتش يعقد صلة بين هذه 
الحوادث العرضية الثمانية وبين الأسلوب الذى استخدمه بايى إنكلان فى لامعقولياته 
وفى الأعمال الكوميديا الفظة 63:85:ةط 0360135© ها ويرى فى القصلين الجديدين 
«شخصية ماكس آوب الحائزة على مقدرة نقدية كبيرة» مقدرة عدوانيةء لاسعة» يقوم 
المؤلف بمعاقبة ه شخصيته بجعلها تخسر كل ثروتها ويخترع ميتة غريبة للشحيح. ويما 
أنه لم يعد يتبقى له شئ نراه يحاول أن يكنز ضربات قلبه حيث يقوم به الطبيب» 

من إحصاء مقتر لها لا يعد كافيًا بالنسبة للبخيل : «أكثر , أيها الطبيب » أكثر, 
مائة ألف... لا؛ أكثر؛ أكثر وكلها لى. كلهاء كلهاء ألف» ألفانء ألف مليون مليونء لتغرقنى. 
کلھا...» وخوان» الاين, يضيف فقط هذه الكلمات لكى ينهى ال مهزلة: «لقد نجحث !» 

أما رقصه البخيل 308:0 اأ 0هل العمل الذى كتب فى بلنسية ه6مهاةلا من 
أجل البعثات التربوية التى كان يقوم على إدارتها أليخاندروكاسونا('')؛ فيعد, 
باعتباره عملا مسرحياء أفضل الأعمال كمالا فى حبكته. اللغة والحدث يبلغان أقصى 
درجات التوحد يعكس ما يحدث فى الأعمال السابقة ماكس آوبء الذى ولى وجهه 
صوب «المدرسة الكلاسيكية» ويإحساس أكثر دراماتيكية وأقل خطائية من الناحية 
المسرحية: قد أخرج إلى حيز الوجود مهزلة صغيرة ولكنها عمدة فى هذا المجال. 
فالبخيل» الذى ينصب حب كله على الغلبة التى يحتفظ داخلها يما لديه من نقود ذهبية 
بكل حماس, العلبة التى يحادثها ويعاملها على أنها محبويته الوحيدةء وقد بدت عليه 
أمارات الخوف من أن يقوم أحفاده الذين يفدون إليه لزيارته بسرقة ما تحتفظ يه من 
مسكوكات ذهبيةء مغتاظاء يقوم بابتلامها حتى يخفيهاء دون أن يدرى بأن ما ابتلعه 
ليس سوی «بسكوت» حيث قام خادمه ميل ا۷ بعمل هذه الحيلة من قبل. يعتقد البخيل 
أن المسكوكات الذهبية قد أصابته بسوء. يأتى خادمه ميل بعد أن تخفى فى زى 
طبيب» فيصف له دواء مسهلاً فعالاً حتى يكتسح ليس مهما أية مادة: ذهب» تحاس, 
ياقوت» أو حتى الحصى. أدى الدواء المسهل مفعوله الطبيعى واعتقد البخيل؛ يائساء 
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أن ذهبه قد أذيب إلى الأبد. وهنا نرى الأحفادء يعد أن رأوا أن التركة قد نقدت وما 
عاد لها وجودء يخرجون مسرعين. يتحول البخيل ليصبح فى خدمة خادمه ميل اقلا: 
وأصيح يسمى «ميل وميل». وفى النهاية بدأ ميل يستمتع بالثروة التى كانت غير ذات 
فائدة له من قبل» بينما ظل ميل وميل قى خدمة سيده الجديد. 


؟ - فترة الحرب الأهلية )199-1١95(‏ : 


فی عا 1456 طهر فى رلو کان کروی ين تنه جح از سه اعمال 
بها ماك اوت أثناء فترة المرب الأهلية. كان وان هده المجسوعة هو مسوم 
الظروف 5186155هنات:أ© 06 16210. من هذه الأعمال لم يتمكن الكاتب سوى من نشر 
عمل واحد» يدور لوييث جارثيا 63:61 2همها ه,560, فى الجزء الأول من أعمال ذات 
فصل واحد ه260 (انا مل 058185. وعن الأعمال الأخرى كتب مؤلفها باختصار: 
«إنها أعمال غير ذات قيمة»("). 


هذه الأعمال المسرحية - «مسرحيات قصيرة أو مسرحيات هزلية » هكذا كان 
تللق علمها ماك اونب کی جره من مشر هذا السترع امس سرن 
الطوارئ». الذى كتيه کاب ممتركيونشعراء وتاب إسئان: يعرفون يصفتهم كتايا 
مسرحيين: من بينهم, بالإضافة إلى ماكس آوب» يبرز من بين آخرین ألبرتى ۲طا۸ 
ميجيل إن تيديث ١160350862‏ اueو«‏ رافائيل ديستى 0165066 ا583186, خوسيه برجامين 
Bergamin‏ ودهل, رامون سندر Ramon Sender‏ مانويل التولاجيرى Manuel Altola-‏ 
© خيرمان بليبرج 6:9دأ!8 66:0308..الخ. ونادرا ما كان مثل هذا المسرح يبلغ 
نوعية دراميةء كما يحدث» باستثناءات طفيفة» مع كل فن من فنون الدعايةء أيا كان 
نوعه. ولقد جاء هذا المسرح يحمل بين طياته أهدافا آنيةء دون أية نية فى استمرارية 
الوجود» وذلك حتى يكون فى خدمة جمهور معين فى ظروف معينة للغاية. فى مناسبات 
عديدة لم تخرج هذه الأعمال عن كونها مجرد خطابات لا تحظى بروح الإجماع تتم 
مفالهتيا ذزامية يطرنفة ات تادر ها كانت وة الصمقة الشيهية الملاقة حت 
يمكن التعبير عن المضامين التى تصبح هناك رغبة فى توصيلها9"). 

والعمل بدرولوييث جارثيا 68:6 همها ۴٠۵۲١‏ ينتمى إلى هذا التوع من 
المسرح. تم افتتاحه فى «المسرح الكهنوتى فى كنيسة الدومينكانين فى بلنسية؛ فى 
سبتمبر من عام 2»1955. جاء هذا العمل الصغيرء الذى أظلق عليه اسم فرعى 
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«عمل لاهوتى» بما كان يتضمنه من معانى رمزية وصورا بلاغية إستعارية؛ مقسما إلى 
متظرين» وفاصل مسرحى. فى المنظر الأول نرى بدرىء شاب يعمل برعى الغنم» غير 
مكترث بالحرب الأهليةء فلا يشعر بأتها حريه. يجبر بقوة السلاح على أن يجند ضمن 
صقوف الجيش القومى. وهنا قام الشاويش الكتائيى بإصدار أمر باغتيال عفوى لوالدة 
بدرو ومسكين آخر ظهرت عليه علامات البلاهة الذى كان يتحدث فى عبارات رمزية عن 
صراع نشب بين العنكبوت والرتيلاء. وهنا يبدأ حوار الضمير داخل الشاويش؛ بعد أن 
تمت عمليات الاغتيال. ويظهره لنا الكاتب فى صورة موضوعية على خشبة المسرح 
بواسطة تفس الإجراء الذى ألمحنا إليه سابقا. فى الفاصل المسرحىء» تظهر شخصية 
البائع الرمزية تنادى على يضاعتها: هنا تيباع إسبانيا- «تباع كاملة» أو بالقطعء نقد! 
أى بالتقسيط», تبيع أراضيهاء سماءهاء أشجارهاء محاجرهاء أسماكهاء تبيع كل ذلك 
إلى الأجانب فقط مقابل طائرات دبابات: أسلحة المورتر, المدافع الرشاشة... فى 
المنظرالثانی » نرى بدرولوبيث جارثياء يقوم بدور الحراسة داخل أحد الخنادقء قد رج 
به فى حرب لم يشعر حتى الآن أنها حريه؛ ويدعوه مناد عبر مكبر الصوت الذى ينادى 
على جميع الإسبان يناشدهم الانتقال للجانب الآخر من الجيشء وهنا تظهر أمامه 
والدته وشخصيته «الأرض» فيلزماته بالعجلة فى الوفاء بالواجب» ووفى النهاية ينتقل 
إلى صفقوف إخواته الإسبان» متحملا أعباء الحرب» فى النهاية» على أنها حريه هو 
يوعى كامل بإحساسه وواجبه كقرد إسبانى» محارب إسبانى بالمقارنة مع فقدان الهوية 
التى يعانى منها الألمان والإيطاليون والمسلمون؛ يجد تحت تصرفه. مثله فى ذلك مثل 
زملائه الجدد؛ اسما ولقبين. بدرى لوييث جارثياء عبر مكبر الصوت» ينادى؛ المتحدث 
الرسمي لأرضه» على لويس سانشيث بیریراء تيموتيى لاكايى رودريجيث: سيرياندور 
سافقيركا شۇ 


بدرو لوبيث جارثياء على الرغم من العيوب التى تلحق الاخراج الدرامى لهاء 
وذلك لعدم التوافق بين غايتها ومضمونها وشكلها- حيث يختلط فيها الواقع بالرمز- 
تعنى داخل الفن الدرامئ لماكس ىب خطوة فامة صدوب فتح الواقع التاريخي المحذد 
باغتيارة المادة الام لسترحه. هذا الوا الاج شوت كد ماكى اوت عه شبهادة 
مباشرة ومتحمسةء دون وساطة رمزيةء أو تجريد ولا حتى استعارات بلاغية. إن الخبرة 
الراديكالية لشنوات الحرب الأهلية وسنوات المعاناة التى تلتها قادت الكاتي 
الفح فرعن ارهن دوس الكلعة ال امتيحت بان اة |السجلة طية - 
إلى قلب الأرض التى يعيش عليها الإنسان الذى خلق من لحم ودم» إنسان عصرنا. 
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۳ - الفترة اللاحقة على الحرب الأهلية : 
١‏ - أربعة أعمال درامية أورويية وحوار ذاتى 3 


«خرج من إسبانيا فى آواخر يناير عام 19575. باريس» مارسيلياء ومحاولات 
أخرى كثيرة لرفض المكان: والتى تنزعه عنها للمرة الثانية باعتباره عدوا؛ يلقي القبض 
عليه لاتهامه بالشيوعية («ما كنت شيوعيا قطء وذلك لمالى من أصول لببرالية»)ء أمضى 
ثلاث سنوات قاسية داخل السجون» معسكرات الاعتقال- بيرتيت» ديخيلفا (الجزائر)-. 
كان رفيقه فى هذه السجون: أشعار كيبيدو 006©00© وقاموس. ظل يكتب ويدون 
الملاحظات» مستخدما كل أنواع الورق. «أحتاج لمدة تصل إلى مائة عام حتى أصرف 
هذه الأوراق فى صورة كتابء أو كتب متعددة». وصل إلى المكسيك فى نهاية عام 
1. هناك بدأ يصنع من جديد- مرة أخرى - مكانا يقيم فيه("). من خلال هذه 
التجرية الشخصية, التى تعد أكثر من كافية بالنسبة لشخص واحدء أصبح بمقدور 
ماكس آوب أن يدلف إلى عالم التراجيديا الجمعية التى سادت فى أورويا أثناء وعقب 
الحرب» دون أية تطبيقات لها فى حقله؛ ليس باعتبارها واقعا آخر أو غريبًاء وإنما 
باعتبارها واقعا خاصا متغيرا. بالنسبة لكاتب ماكس آوب- فى رواياته؛ قى قصصه. 
فى مسرحه- يكفيه أن يترك الفرصة لماكس آوب الإتسان لكى يقول عنده- ماكس أوب 
الهزيمة. ماكس آوب السجون» ماكس آوب معسكرات الاعتقال. ماكس آوب المنقى؛ 
صاحب الذاكرة الوفية العنيدة: الذى لا يجب أن ينسى - وذلك حتى تتمكن كتاباته 
العديدة من أن ترفع صوتها كشاهد يؤدى بالضرورة شهادته. 

أما الشعار الذى كانت تحمله الأعمال التى سوف نتناولها فى هذا التقديم فإنه 
یکمن فى هذه الكلمات التى كتبها ماكس آوب فى عام 1401: «مع مرور الوقت» حتى 
اليوم؛ لا يؤدى هذا إلى دفع شخصياتى لتعديل شئ مما قيل: كل شئ كما ھی لو لم 
يكن هكذاء لما عدلت أيضا تلك الصفحات؛ فكل ما كتبتء لى أن له قيمةء فإن هذه القيمة 
تكمن فى كونه شهادة: ويهذا أنقص شيئًا غير قليل من استحقاقی» كله من أجل 
الزمن- الذى ليس محلا للحسد من جانب الاسبان. 

سيصل اليوم الذى يصبح فيه ما قلته غير مفيد. ليته يكون قريبا»(11). نشر 
عمله القديس خوان ٣2ل‏ 530 فى عام 547 .. وها هو الناقد الكبير إنريكى ديث- 
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كانيدو يكتب فى الديباجة: «لا علينا أن ننظر فيها (المشاهد) التعبير الحرفى لمجموعة 
من الناس فقطء المطرودين بسيب أعراقهم ودينهم فن كل مكان. إن الملاحظةء فى قليل 
أو كثيرء التى تعطى الحياة للشخصيات والتى يصبح لها فى كل وقت وقع الحقيقة, 
ليست أيضاء فقط. أو كانت صخبا تجاه العدالةء إنها هذا وأكثر بكثير. إنها مأساة 
الجمیع» التى يصبح كل شخص فيهاء آيا كان دينه وخرقهء قادرا على أن يتعرف على 
نفسه فى أيامنا. إن عمله القديس خوان هذا يعد بمثابة صورة لعا منا المكشوف. 
المحكوم عليه بلا استئتاف والخامد الهمة بلا آمل(. 


يجرى حدث التراجيديا فى مكان وزمان كلاسيكيين فى كثير من ملامحها» خلال 

ما يزيد قليلا على أربع وعشرين ساعة من صيف عام ۱۹۳۸ وفى داخل سفينة حاملة 
للبضائع والتى أصبحت مهياأة لنقل الركاب. فى الفصلين الأولين نجد السفينة راسية 
.على مرأى من ميناء آسيا الصغرى؛ وفى الفصل الثالث نراها فى أعالى البحر. الركاب 
عبارة عن مجموعة هائلة من المهاجرين اليهود الفارين من الذازيين. لم يصدر إليهم 
تصريح بالنزول من الشفينة فى أى ميناء:ولن يسمح لهم بذاك فى هذا الميناء الأخير 
الذى ينتظرون عند مدخله. وحين عودتهم إلى البحر بدأت المياه تغمر السفينة. مكدسين 
جميعا بأرض السرداب» فى انتظار المؤت. لا يسمع إلا صوت الحاخام فقط وهو يردد 
تلاوة بعض أآيات من كتاب أيوب دل e‏ ۲اا ۴1 وآية من المزمور //: وتذكر بأنهم 
كانوا لحما: نفخة تذهب ولا تعود» ينزل الستار وسط هدوء وظلام مطلقين. يعتمد بناء 
العمل على تقنية تأملية مستقبلية تشبه كثيرا تلك التى استخدمت فى عمل الكاتب 
ثيريانتس والذى يحمل عنوان لانومانثيا 30612:نال1 1.8: مشاهد متقرقة بها يعرض 
الكاتب أمامنا الضيق. الألم» اليأس» الرغبات» الخوف. الغضب» الجبن والبطولةء الكرم 
والأنانية لهذا الجمع من المدانينء الذين تتشكل صورتهم الفردية فى بضعة أشخاص 
يمثلونهم ويقوم ماكس آوب بتقسيمهم إلى ثلاث مجموعات كبيرة: الشبابء كبار السن, 
الأطفال. هؤلاء الأفراد القلائلء كل منهم يحمل قضته القصيرة على عاتقه؛ هم الذين 
يدخلوننا فى مأساة كل أولتك الآخرين» دون صوت وتواجد جسمانىء ولكنهم يتواجدون 
بكل ألم فى صوت وحضور الذين يتحدثون ويؤدون آدوارهم على المسرح. جمع من 
الناس يحول مختلف الأوضاع الاجتماعية, الأخلاقيةء النفسية. الثنائى الذى أغرم كل 
منهما بالآخرء وحبهما الذى يتطلع كشكل خالص وسط الخوف للموت وفقدان الأمل الأولء 
كارلوس 63005: الذى أقدم على الانتخار لشغفه بالحرية والراحةء الشباب الذين 
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يختارون الكقاح» كبار السن الذين ينتظرون دون تمرد» التاجر بيرنهيم 8٠۲٣۸۵1٩‏ 
الذى لا ينفعه ماله بشىء . هؤلاء الأبطال الذين ينتظرون الموت لا يقعون تحت يد لا ترحم 
لصانع قديرء وإنما تحت آلاف الأيدى المطبقة التى رغم قدرتها على إنقاذهم لا ترغب 
فى ذلك. على الرغم من أن ماكس آوب يركز مأساته فى هذه الحفنة من المبعدينء الذين 
لم يرتكبوا جناية قط سوى أنهم يهود» فالعمل يعد بمثابة اتهام- أول أعماله؛ لأنه سوف 
يتبع بأعمال أخرى- للأمم الحرة التى استخدمت حريتها كى تنكر تخصيص قطعة من 
الأرض ينزل عليها بضعة مئات من ضحايا التازية» فتحولت فى نهاية نزوحها إلى 
ضحايا لتلك الأمم المناهضة للنازية. تعود كلمات أيوب طهل التى تجلجل من جديد؛ 
مضيئة وتامةء ملؤها الاتهام» ضد الإنسان الذى يتغلق فى وجه إنسانيته. «وكيف 
سييرر الإنسان أفعاله أمام الله؟ ها هو السؤال الذى» وسط الظلام والصمت فى نهاية 
التراجيدياء ظل قائماء طالبا الإجابةء فى ضمير كل واحد من هؤلاء المتفرجين. لأن 
اليهود الذين حكم عليهم بالغرق محبوسين داخل سفينتهم» ليسوا فقط يهوداء وإتما هم 
يمثلون الإنسان- بعظمته ويؤسه- الذى حكم عليه من قبل عالم تجرد من الإنسانيةء 
و«محكوم عليه كما كتب ديث- كانيدو- دون ما استئناف وأصبح خامد الهمة دون ما 
أمل». وحين نشر العمل قبل عامين من نهاية الحرب العالمية, قام ماكس آوب بنسخ 
الجدول السهل الذى يشتمل على العلاقات التالية: «المهزومون- المذنبونء المنتتصرون 
الأبرياء». 
إغلاق العينين يميت 5وزه 45ا e٣۲‏ :80 :110:1 هو أكبر الأعمال الدرامية 
إتساعا عند ماكس آوب. ينقسم العمل إلى جزئين, يتكون كل جزء من ثلاثة فصول 
عبارة عن تاريخ درامى لإذلال شعبء ذلك هو الشعب الفرقسى عام ١54٠‏ قبيل 
إستسلامه للنازيين» «التى حطمتها الخيانةء وياعها النجلاءء ودمرها الجبناءء وأكل 
لحومها الغربان؛ وأخمدت همتها من قبل الكبار المسنينء المتعفنين» التى تلقى حتفها إذ 
تغلق عينيها»» وفقا لما جاء فى كلمات ماريا 813:13 الشخصية النسائية الأساسية» فى 
المشهد الأخير من العمل. عن طريق سلسلة من المواقف ذات القيمة الإشارية يجعلنا 
الكاتب نحضر تلك العملية التى تهدف إلى إذلال شعب» تملكه الخوف» وروح الوشاية, 
الأنانية, غياب الضميرء فقدان اللوذميةء عدم التضامنء الطمع فى القليل... يجرى 
الجزء الأول من العمل فى يوم واحد من أيام مايى فى بيت من بيوت الجيران بباريس؛ 
أما الجزء الثانى فيحدث فى أزمنة مختلفة من شهرى يونيو ويوليى وفى أماكن متباينة: 
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فی شاد رولان جار يرتشن حيط مكان اغتقالتقن من مختلف النول: (إمنيان: 
بوشوساف: يونانيون, الان متامضوق النازية: بلجيلة. )ر فی تیت ريفي فى وسط 
قرسا للنايحين» قى سکن الاعتقال فى برنيثهذا ارح تعد أكثر .من كوه 
مسرحا للشخصيات.ء رغم الشخصيات الثلاثة الرئيسية» مسرحا للمواقف ذات القدرة 
الكبيرة على كشف الحقائق. حيث إن ما يتم البحث عنه- وما يتوصل إليه- فى العمل 
ليس هو دراما مجموعة من الأفرادء رغم أن هذا من الأمور القائمةء وإنما هى الدراما 
الجماعنة ل من الشعوب: كل واهدة من هذه الصوات القودة- خماة مازنا: وقوادى 
وخوان- تصل كمالها ذا المدلول الدرامى» ليس بنفسها فقط؛ وإنما لقيامها بدور 
العوامل المحفزة أو من الأفضلء بدور أقطاب الجهدء التى من خلالها وحولها يتحول 
التاريخ إلن دراما على الرقع من أن النقيجة تأتى مشابهة لنتيجة الأعمال الدزامية 
التاريخية عند شكسبير- صورة ووعى عميق وكاشف للتاريخ-» فإن الوسائل المتبعة 
تكون» بالطبع» مختلفة» حيث يقوم ماكس أوب باستبدال تلك البنية المستديرة والمغلقة 
لاا قن اعمال اتسين اا بيني مان ارهن ها من الحقل 
السينمائى والقصصى) ومنفتحة تماما. 

إنه لمن المؤسف ألا يحظى مسرح كهذا الذى يتمتع بسعة الروح الخلاقة, 
والمكتوب بلوذعية مؤلةء بأن يمثل على خشبة المسرح فى السنوات التى كتب فيها. لكب 
هنا هذه الكلمات لريكاردى دوميتتش كاملة: «فى الأريعينيات» حمل ماكس أوب إلى 
المسرح الإمتياتى مفهوما كوريا للقن الدرامن وصورة عن الإنسنان تشدل وتغطى فى 
الأساس علاقاته الإجتماعيةء علاقته بالتاريخ» وما كان بالإمكان أن يستوعب 
الدرس آنذاك ولاء أى ! فيما بعد من قبل المسرح الإسبانى- يما فى ذلك الجمهوور 
والمؤلفين-, ولكنه مازال هناك. غير قابل للغش والخداع. 

أما اختطاف أورويا 2مه,دت عل مأمة: ۴1ء «دراما واقعية من ثلاثة فصول»» 
فتجرى أحداثها فى مارسيلياء عام 1141 وتعود لتجعلنا على اتصال بعالم الهاربين 
من مختلف الدول الذين يقرون من النازية. وفى مركز الحدث نجد مارجريتا 8أدونقالاء 
سيدة أمريكية كرست حياتها وأموالها لإنقاذ اللاجئين. فى هذه الشخصية تتجسد 
الإنسانية التى أدان ماكس أوب غيابها عن عالم أورويا فى العملين الدراميين السابقين, 
إنساتية راديكاليةء تبعد عن كل أيديولوجية حزبية» بعيدة بمالها من عمق إنساتى كبيرء 
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عن كل حقل سياسى أو مفهوم دينىء» إنسانية تقوم على الحب المضئ والشغوف 
بالحرية الإنسانية» السبب الوحيد المقبول- حيث لم يلحقه التلوث- من أجل العمل 
لصالح الإنسان. يبدو أن ماكس آوب يشير فى هذه الدراما إلى أن خلاص الإنسان- 
خلاص الشخص المطاردء المتهم - لا يجب أن ننتظره من النظام؛ من أى تظام؛ أي 
كان نوع هذا النظام؛ ولكن من الأفراد المعينينء من الألف شخص المجهولين المتمئلين 
فى مارجاريتاء «لبان شارع قريتناء بائع الصحف فى بويتس أيريسء عامل مناجم من 
بيرى» عامل التعدين صاحب بيرمينجهام» الفنان صاحب هوليود» العامل المكسيكى». 

وفى جبهة الرفض يبرز ماكس أوب هذين الشعارينء أحدهما لنابليون والآخر 
للارًا هعها: «ها أنت ترى أن داعى المصلحة العليا قد حل عند أهل الحداثة محل 
القدرية عند القدماء» وومن هم الأحباء؟ من ذا الذى يسمع هنا؟» وخشبة المسرح تمثل 
«محطة قرية ألتبرج 9:8طااة؛ فى ألمانياء الواقعة على خط تقسيم مناطق الاحتلال 
السوفيتى والأمريكى(...). نرى خشية المسرح منقسمةء وخاصة من منتصفهاء بسياج 
من خشب بارتفاع مترعن الأرض. ونرى معلقة فى وسط ما يفترض أنه ظلة لافتة, 
باللغة الألانيةء كتبت بخط قوطىء تحمل اسم المحطةء على اليمين, يمين الممثلء لافتة 
أخرى باسم كتب باللغة الإنجليزية: وعلى الجهة اليسرى لافتة أخرى ممافة باللغة 
الروسية». فى كل جانب من تلك الجوانب كان هتاك أناس» رجال ونساء من مختلف 
الأجناس والأشكال ينتظرون حلاً لمصائرهم, بالمعنى الأكثر راديكالية للكلمة» من جانب 
السلطات العسكرية لكل جانب» المجسدة فى عالم الدراما بثلاثة أفراد أمريكية وثلاثة 
سوفيتين, العاملين- أيضا بالمعنى الأكشر راديكالية للكلمة- فى خدمة نظامين 
أيديولوجيين مختلفين» على الرغم من كونهماء فى النهاية» متماثلان باعتبارهما تظامين. 
أما الحدث الدرامى الذى ينتقل من مكان إلى آخر على خشبة المسرح المنقسمة»ء قد 
انتهى لتوه من إلغاء فكرة الوعى بهذا التقسيم لدى المتفرج» حيث يجد المتفرج نفسه 
وقد جاء ليحضر عرض عمل درامى وحيد فقط: تدمير بعض الحيوات الإنسانية من قبل 
فكر مزدوج» ولكنه فى الحقيقة واحد, فهو يمثل وحشًا برأسين. لا يهم أيا كان النظام 
وأيا كان المضمون, ولا ما هى الوسائل التى يتبعها النظام» حيث تأتى النتيجة واحدة: 
يصل القرد فى نهاية الأمر إلى الدمار الكاملء ويهذا يصبح الطريق الأخير صوب 
الخلاص: الأمل الوحيد كامن فى شي واحد: أن الفرد يبحث عن النظام. 


273 


وها ھی الدائرة التى فتحها المحكوم عليهم فى القديس خوان ٣2ل‏ 58100 
تغلق بالمحكوم عليهم فى لا .۸٥‏ فالسفينة التى تصارع الغرق فى أعالى البحر تقع 
فريسة لهجوم من قبل مجموعات أعملت فى ركابها أسنة البنادق. فى هذه الأعمال 
الدرامية الأربعة التى تتناول المُساة الأوروبية لكاتبها الإسبانى ماكس آوب نرى البطل 
الجمعى ازماننا- الكورس المثساوى-» بطل الألف صوت والألف وجه. والضحية 
والجلادء المطارد والمطاردء الذى تحول إلى بطل للدراما. 

ولكن. فى رأيى. وبالرغم من أهمية هذه الأعمال الدرامية الأربعةء فإن الصياغة 
الدرامية الأكثر كثافة فى هذه التراجيديا الجماعية أراها كائنة فى الحوار غير العادى 
الذى يحمل عنوان «من زمن إلى هذا الجانب». كتب هذا الحوار فى باريس عام 
4“ فى أوقات عصيبة بالنسبة للمؤلف» ويعدء فى الواقع؛ العمل المسرحى الأول 
الذى يفتتح مجموعة المسرح الملتزم أو الذى يمثل شهادة على العصر لماكس آوب. هذا 
الحوار الذاتى لا أشك فى أن أعتبرهء ويسعدنى هنا أن أؤكد هذا وأنا على وعى تام يما 
أكتبه- كواحد من الأعمال العمدة التى تتحدث عن هذا الجنس الأدبى فى المسرح 
الغريى المعاصر. إن الحوار» بكل ما تحمله الكلمة من معنى» ودون مغالطات أو 
تداعيات سهلة» يعد حالة استثنائية للمسرح الحماسى:؛ والذى نادرا ما يصاغ بالشكل 
الدرامى النوعى للحوار. 


البطل- الذى يلعب دور البطل ومناوئ البطل والكورس مرة واحدة- هى امرأة 
فى سن الستينة إيما ۳۳۵٤ء‏ تتحدث, تتكلم: تتكلم من أعماق عزلتها ويؤسها الذى لا 
يسبرء من عمق الجحيم نفسه, ليلا فی فييناء عام ۱۹۳۸. تتحدث مع زوجها الذى 
توفى فى داتشوا ٥1٥0ء‏ وتتحدث مع نفسها أيضاء لأنه, كما تقول هى: «بالنسبة لى 
ومأساة الآخرين من موتاها. وفى هذه التراجيديا المرويةء والمعترفة» المعاشة» والتى 
تعود من جديد إلى الحياة عبر الكلماتء تجد مأساة أسرة كاملةء غارة؛ تمزق القلب, 
مأساة.آمة, مأساة عالم بأكمله» مأساة وضع إنساتى فى مرحلة زمنية من تاريخه 
الواقعىء المحدد. وكلمة بعد أخرى تتجسد أمامنا على خشبة المسرح» بطريقة تجريدية» 
لا تصنع فيهاء بطريقة درامية نظيفةء رجال» نساءء أطفال» جماهير وجرائم أعمال 
القسوةء والإذلال: واللامعقول» الجنون» الخوف, الكراهية. كل كلمة تحمل داخلها كل 
قوة الحدث وتثير فى نفس المتفرج الرحمة والشفقة والخوف من الأعمال المأساوية 
الكيرى. : 
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وعندما تنتهى إيما 858 من حديثهاء قبل أن تقول عبارتها الأخيرة, التى هى 
بمثابة صيحة آمل محملة يسلطان سهلء نجد المتفرج قد عاشء بفضل كلمة شخصية 
واحدة» دراما كاملة ذات حدث كامل ومعقد. 

أريد أن أشدد هتا على أن «من زمن إلى هذا الجانب» كتب فى عام ۱۹۲۹ء 
العام الذى كتب فيه بيرتولد بريخت عمله وسابق بكثير على نشره لعمله (قانون صغير 
للمسرح فى عام .)۱۹٤٩‏ 


؟ - ثلاثة أعمال درامية أخرى : 


وجها العملة :© /ا68:8. إلى حد ما ويأسلوب جديدء يبدى أن ماکس أوب قد 
واصل فى هذه الدراما تفس التفكير التاملى المماسى الذى ميز رجال جيل- 44: 
بنفس العاطفة الرجولية تجاه إسبانيا. وشخصياتها على الرغم من ظهور حالة الفردية 
جهو :افهم باب وجهات نظن حول الواقع ابت اتی اسايق مباقيرة عل الچ 
الأفلية. الريس رتكارس اوي ينيقورا ب يطل الدراماء وحسد وجهة نظر الفكر 
الليبرالى؛ والذى تمنعه معتقداته فى الأفكار والقيم الموضوعية من القيام بأعمال العنفء 
وفقا لما يتطلبه الواقع. وفى مقابل هذه الشخصية يأتى الجنرال كاراسكو ليجسد 
«تصور القوة بالقوة نفسهاء اعتساف الحق» (ريكاردو دومنتيش). وهنا نرى أن النصر 
يصبح حليف أيديولوجية القوة الفاشمة فى مقابل أيديواوجية العقل. يأتى العملء فى 
صورة خطابية بالغة» دون وجود حقيقى لصراع درامى يتشكل فى صورة حدث» رغم 
أنه حدث مفعم بأفكار درامية فى ذاته» ليكون بمثابة بحث أليم وجلى عن فشل التخابر 
فى الأمور السياسية كما يعد فى نفس الوقت برهانا على ظهور قوى مظلمة, لا 
قلانيةء قابلة للتصريفء وإقامتها فى الإطار العام للمجتمع المعاصرء والتى ستجعل 
هناك إمكانية, عادلة. لوجود البطل- الجماعى للأعمال الدرامية الأربعة الأوروبيةء وجها 
العملة 2ن6 ر مو٥‏ العمل الذى كتب عام ٤‏ ,» ولكن أحداثه تعالج أمورا فى عام 
151 يمكن أن يكون بمثابة المقدمة, التقديم الدياليكتيكى لمجموعة الأعمال الدرامية: 
الرباعيةء حيث أتت هذه كنتيجة لما يقدم لنا هنا. 
فى الحياة الزوجية #1وتالاده0 مهاه هاء على الرغم من أن الحدث يجرى أثناء 
فترة حكم الديكتاتور بريمو ريبيرا ويظهر فيها نوع من الملاحقة البوليسيةء نرى روحا 
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للدراما التفسية تسود ما عمد ماكس آوب على أن يضعه فى المقام الأول: الجحيم الذى 
تحولت إليه الحياة الزوجية بين إجناثيى ورافائيلاء الحقد, الملل والضغينة عند الزوجين, 
إذ يجدان نقسيهما أسيرين فى نفس القماش الذى غزلاه سويا وتصر الزوجة على أن 
تكسر هذا الطوق» فى النهاية» متحملة؛ لأول مرةء الحقيقة بكل ما تأتى به من تبعات. 

إن المبتغاة 2656302, التى افتتحت بنجاح فى بوينس أيريس عام ۲٥۱۹ء‏ تعنى 
توقفا- «راحة أسبوعية جمالية»» طبقا لما عبر به ماكس آوب. ومما يعد مؤشرا له دلالة 
كبيرة هو أن هذا العمل- الذى يحوز درجة الامتياز كعمل درامى من ناحية أخرى-, 
الذى يقوم فيه الكاتب بالابتعاد بصفة استثنائية عن الاطار الموضوعى الذى التزم به 
دائما فى التراجيديا الجماعية للتاريخ المعاصرء حتى يلقى بنفسه فى أعماق الدراما 
النفسية الخالصة:, يما لها من جو يسوده الصراع المغلق بين ثلاث مجموعات من 
الشتخسياة: قد أضيع أكثر الأعمال جيار كبر هرات العرشن السرعى واعلن 
درجات القبول الجماهیریء إذا ما عولتا على ما كتبه إجناثيى سواديبيلا(...). دلالى, 
هذا واضع. لحالة وعى جماعى يرفض الالتزام مع التاريخ ويفضل الحالات الخاصة, 
التى لها صفة تاريخية فى مدلول مضمونها. 

وطبقا لما يقوله مؤلفها- أنقل هنا عن سولديبيلا-» فإن المبتغاة 08588082 «عبارة 
عن تمرين بلاغی» فيدرا ۴۲۵۲۵ فى وجهها الآخر. مسرح كلاسيكى يتناقض مع المسرح 
الذى يجرى هناك». كلاسيكى, فى الواقع» فى تشكيله للمكان- مكان مسرحى واحد: 
حجرة- وفى تركيزه للصراع فى شخصين. المبتغاه 2658208 وابتتها تيودورا 716000:2, 
إن ماكس آوب يريد أن يدلل - لنفسه وللآخرين - على أنه قادر على كتابة دراما كاملة 
للشخصيات: تصبح فيها العلاقات بين الشخصياتء على مختلف مستويات الوعى, 
مصورة بشكل مكثف وقوى من الناحية الدرامية. وما هناك من شئ يمكن أن يعاب 
على المعالجة الدزامية للقصة المختارة: فكل شئ قد حسب بدقة وتم إنجازه بتمام. وها 
هو ماكس أوب يبرهن- وأعود لأشدد على هذه الكلمة- على أنه يمقدوره أن يكون كاتيا 
ذرافياء كاتبا تراما ممتازا على مقاس الجمامين القن لا تكف عن المطالبة يكل ما 
يتعلق بناحية البنية والمصلحة الدراميتينء كاتب مسرحى تمثل أعماله ويحقق نجاحا 
كبيرا فى الشباكء دون أن يتخلى عن التميز والامتياز أو عن النوعية الأدبية 
والمسرحية. ومع هذاء فلا يفعل هذاء لم يتراجع عن كتاية الدراما «الجيدة الصنعة»» 
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بعلم ووعى- ويالم» بالطيع- بسيب عدم تحوله إلى كاتب تحمل أعماله إلى خشية 
المسرح. كان لديه كل الحق لعملهء حيث إنه » كما يدلل على ذلك فى عمله المبتغاه 02٠ء٠0‏ 
يقوم بصناعته بأسلوب جيد. فى المقدمة التى يُصّدر بها الطبعة الأولى لأعمال من 
فصل واحد 261:0 «نا 0018560 كتب آوب: «الظروف جانياء علينا أن نعترف بان رع 
كبيرا من عدم اكتراث أصحاب شركات التمثيل يرجع إلى إصرارى على كتابة 
الموضوعات السياسية التى؛ فى الغالب» تهم الجمهور الإسبانى بدرجة قليلة»('١').‏ لقد 
تحدثنا فى بداية هذه الصفحات عن ذاكرة ماكس آوب التى لا تقيل الخدا ع أو يمكن أن 
توجد فى حالة خداع. وبالتعليق على بضع كلمات أؤلفنا محفورة فى الخاتمة التبريرية 
ل «أتا أعيش «لالاهلا» (لقد أشريت من العالم أشياء أخرى)؛ كتب خوان لويس 
البورج و:هطاق اسا مهال: «إن الأشياء التى أشريها ماكس أوب من الدنيا إنما هى 
فى الواقع والأساس الأحداث, الناسء المشاكلء أيام الحرب. كما لو أن الروائى قد فهم 
بعد أن يجتاز كل تلك الخيرة فليس مفيدا فى شى أن ينفق طاقته فى ألعاب أدبية غير 
هامة(...)» فانطلق ليبنى عملا مشوقا ومكثفا أفرغ فيه كل طاقته کروائی وکل مسئوليته 
كإنسان»)""). وعمله المبتغاه 9656803 ليس فى ذاتهء داخل البانوراما المشتركة 
والاجمالية للمسرح الاسبانى المعاصرء «لعبة مسرحية غير ذات أهمية» حيث نجد 
العمل يفوق- من الناحيتين الأديية والدرامية- أعمالا درامية أخرى كثيرة تدخل فى 
إطار الأعمال النفسية أو تلك التى تهتم برسم الشخوص وافتتحت على خشبة المسارح 
فى إسبانيا- لتقل فى العشرين سنة الأخيرة؛ ولكن داخل مسرح ماكس آوب» داخل 
ذلك المسرح الذى درج على کتابته وحده» دون جمهورء منذ عام ١٤۱۹ء‏ داخل ذلك 
المسرح الذى أفرغ فيه «مسئوليته كلها كإنسان» حتى نظل نستخدم نفس كلمات 
لويس ألبورجء نعم هى لعبة أدبية غير هامة باعتباره يشكل استثناء موضوعيا فى 
الانتاج المسرحى لماكس أوب فى فترة ما بعد الحرب الأهلية. 


۳ - المسرح المكون من فصل واحد un acto‏ مه Teatro‏ : 


ليس أمرا شائعا أن تعثر فى المسرح المعاصر على مؤلفين أفرزوا لنا أعمالا 
مسرحية وفيرة تتكون من فصل واحد. إن العمل ا مكون من فصل واحد- باستثتاء 
المسرح الدينى, لافوتيا أم غير ذلك الذى ظهر فى القرنين السادس عشر والسايع 
عشر-» منذ أعمال لويى دی رويدا القصيرة «5ه5350» حتى المسرحيات الهزلية 
«2165,أ58» فى أواخر القرن التاسع عشر ويدايات القرن العشرين» مرورا بالأعمال 
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الهزلية المعروفة ياسم «إنتريميس 904865265 والساينيت التى كتبها دون رامون دى 
لاكروت» عادة ما كانت مسرحا رابطاء تقدم كطبق صغير فى أوقات الراحة بين قصول. 
ابرا نة من كلذ فصول أ أن يكون مسسرحا ذا مكانة عة والدى عا 
طالبه أحد بقدر كبير لا من الناحية الشكلية أو الموضوعية لا من جانب المؤلف أو من 
جانب الجمهور. ولهذاء فإن ماكس آوب داخل إطار المسرح الاسباتي المعاصر- مثل 
جيان تاردى 73:0165 ۵۸هل فى المسرح الفرنسى- يشكل حالة تكاد تكون استثنائية 
فيما يتعلق يإنتاجه المسرحى الوفير للأعمال ذات الفصل الواحد» ولكن أيضاء ويصفة 
خاصة. بسبب الأهمية والقوة التى ينطوى عليها محتواه. يأتى إنتاجه المسرحى المكون 
من فصل واحدء باستثناء الأعمال التى كتبت قبل عام ١٤۱۹ء‏ مكونا من عشرين عملا, 
من بينها نجد أكثر من النصف يرتبط ارتباطا موضوعيا وثيقا بالأعمال الدرامية 
الأورويية الأريعة. عامة نجد هذه ا كما أشار ريكاردى دومينتش فى الدراسة 
التى كثيرا ما ذكرناهاء تحتوى على موقف واحدء وهذا الموقف الأوحد هو الذى 
يستخدم كنواة أو عقيدة لبنية العمل. ومن الجدير بالذكر هناء لدقته وضبطه»ء ذلك 

. الوصف الذى تحدث به دومينتس: «إن المؤلف يقدم موقفاء قى العادة يكون موقفا 
غائباء وفى النهاية يتكسر هذا الموقف (وهنا يكمن الفارق بينه ويين مسرح الموقف 
الواحد الطليعى) بظهور عوامل خارجية عن الشخصيات الرئيسية أحيانا؛ أو بواسطة 
قرار حاسم لهذه الشخصيات- الوعى» والاستسلام- مرات أخرى. أيا كان الوضع» 
فالموقف ينكسرء ودائما ما يكون ذلك بطريقة استعراضية(9١٠),‏ 

ومع هذاء فلايد أن نستثنى من هذا الوضع شيئا. لا نجد فى كل الأعمال أن 

الموقف؛ فى صورته المحضة»ء يأتى فى شكل درامى».أى» محددا بصراع لقوى 
متعارضة. وعندما يحدث هذا فإن تطور الحدث يكون تطورا مسرحيا زهيداء ويهذا 
يقترب أكثرء من الناحية الشكليةء إلى القصة الحوارية» من الحوار كرتي أو من 

٠‏ الحوار العادئ أكثر منه إلى العمل المسرحى. 

. فى الطيعة الأولى المكسيكية لأعمال من فصل وأحد 2610 ہں 8© 05135 يصنف 
المؤلف هذه الأعمال فى خمس مجموعات موضوعية: المبعدون «Los transterrados‏ 
مسرح إسبيانيا فراتكقى 0 550303 teatro de La‏ ا المسرح البوليسى El tea-‏ 
«tro Policiaco‏ المسر ج الصغير وأنواع اللهو 5 ل .reatrillo‏ هذا التصنيف 
سوف يقيدنا فى تقديم هذه الأعمال. 
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: Los transterrados المبعدون‎ - 


تتكون هذه المجموعة من ثلاثة أعمال - فی العراء 08:13 ا۸ء ترانزيت ماثوهة:؟, 
المبناء ۴۵۴۵ ۴1-» والتى فيها تقدم لناء فى مستويات مختلفة من الدلالة. والعمق 
والتكثيفء ثلاثة جوانب لدراما المنفى. فى العراء 06:18 ها 8 عبارة عن حواريين رجل 
وامرأة «فى حجرة بأحد القنادق البسيطة؛ باريس» فى اليوم السابق على حرب عام 
9 ., أما الرجل فمن اللاجئين: وأما المرأة فهى إحدى المومسات. التقيا عن طريق 
الصدفة وأتيا ليستريحا. ويعد حوار سريع وقصير يتعرف كل منهما على الآخر: فقد 
كانا متزوجين منذ عشرين عاما. تفرقا لأسباب سياسية وما التقيا بعدها. وحياتاهماء 
اللتان عاد الحظ ليجمع بينهما فى هذا الفندق القذرء تتفرقان من جديد وإلى الأيد . 
لا شئ بمقدوره أن يجمع بينهما ثم يستمرانء دون ما علاج لهذا الأمر» فى العراء. فى 
ترانزیت 77805110 يعالج دراما المنفى- رجل إسبانى مرة أخرى - فُصل عن حياته 
الماضية وها هو يفصل أيضا.عن حياته الجديدة يقوم البطلء فى بيته بالمكسيك, 
بالتحاور مع زوجته بصورة متتاليةء زوجته كروث 2ن65, التى بقيت فى إسبانياء ومع 
رفيقته الجديدة, ترانزيت (ترانسيتو). إن التعايش فى المكان الممسرح الذى تتواجد فيه 
المرأتين» إحداهما مستدعاة فى الذاكرة, والأخرى تتواجد بجسدهاء لكنهما يخبران عن 
أمر واقع بالتساوى بينهماء متواجدتان بدرجة متساوية؛ يبرهن بفاعلية درامية فائقة 
على الدراما الممتازة «للإفسان المبعد»: حياته المنقسمة والكاملة فى نفس الوقت» 
انتماءه» فى نفس الوقتء للمكان الذاتى «هناك» وللآخر الدانى «هنا» التعايش امثير . 
الشجون للإنسان القديم والإنسان الجديد» هو هو نفسه» ولكن يعود نبته إلى جذرين» 
ضمير بوجهين. فى هذا العمل الذى يأتى مكثفا فى العناصر النزاعية» يعالج» رغم أن 
ذلك لا يتم عن طريق المواجهة: الموضوع الدرامى الذى يدور حول اللقاء الذى يجمع 
بنين الأب وأبنائه الذين بقوا فى بلدهم الأصلى؛ حيث شبوا على أرضه وتربوا قى 
أحضانه, والذين يصبح الأب بالنسبة لهم» فى الحقيقة الواقعةء رجلا مجهولا أو؛ على 
الأقل, إنسانا لا يحسب له حساب حقيقى فى حياتهم ولا يفهمونه, كلمات ذات مغزى 
بالنسبة للضمير المنشق والعارى للبطلء الجديد والمثساوى؛ خانوا 00دلء الشخصية 
الداخلية الممثلة الشخص المنفى؛ تلك الكلمات المذكورة من قبل دومنيتش : 
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إميليو : 
... وفى عجالة يختفى المستقبل. كل يوم هو عبارة عن خطوه فى الفراغ. لا أحد 
يلم شيئا عن الد لأنهم ليسوا أنبياء ولهذا فإن قراءة المستقيل فى خطوط 
فما من أحد يتوارى. ابنى ليس هو ابنى» الذى كان من الممكن أن يكون ابنى. 


كروت : 
يبدو لى أن الأمر كان هكذا دائما. 


لا شئ مضمون,» أجدادناء أماذا أقول أيها الأجداد» أيها الآباء! أكان بإمكانهما 
التنزه غاقلينء أحراراء وائقينء مخلصين. لا أحد من المنقذين. لا أحد يرى أبعد 
من أنفه. قالغد لن يكون نهاراء وإنما ليل بلا آخر (1 » صفحة. .)0١4[) "١‏ 
وموضوع آخر يمكن أن نعثر عليه فى هذا العمل الهام هو الصراع القائم بين 
الرغبة فى العودة إلى الوطن مع الأهل وبين الوفاء والاخلاص للنفس والأفكار التى 
تسيبت فى هذا النفى. وفى كلمات توجه يها إميليو إلى صديق يفكر فى الرجوع» 
وكذلك فى الرجوع إلى نفسه؛ يقول : 
إميليى : أتعتقد أن الوقت سيتغير هكذا كهكذا؟ إن الزمن هو ملك الشخص. 
ملك من يعيشه؛ وكيف يريده أن يكون؛ لا وجود لأزمنة أخرى الآنء ولا فيما 
بعد. فالوجود للزمن الذى تعيشه. الزمن الذى تكونه. إنه زمن تصنعه تقيمه, 
تغزوه» بقوتك» بإرادتك» يأفكارك. الأمور تسير بصورة سيئة؟ فلنتحملها ولنعمل 
على أن نجعلها تأتى أفضل مما هى عليه. ولكنء أنستسلمء أنعان أنفسنا 
مهزومين؟ لست آنت» لست وحدك. إن هرويك يعنى ضمنا هروب من يليك. لست 
أنت» وإنما أنت هو ما تمثله؛ بالإضافة إلى ذلك تخيل أنت حياتك فى السجن؛ أو 
تحت ظل الحرية»ء أمران متساويانء. بين أعدائناء مجبرا على عمل ما يأمرونك 
به؛ يصبح من اللازم أن تقوم بالتنكر والارتداد عما كنت عليه طيلة حياتك 
(1» صفحة ۲١٠‏ ). 


فی الميناء م5هناط ا؛ نجد ضايطا فرنسيا يعمل فى صفوف المقاومةء أندرس 
5 يفر هاريا من الأآلمان» ويرى بأن هرويه هذا معرضا للخطر يسيب عدم صيانة 
صديقه كلاوديو هلها للسرء كلارديو الذى يعمل مديرا محررا لاحدى الصحق. 
قبل الاحتلال وينتمى إلى أولئك الذين يمثلون أوروبا التى تعيش واقع: إغلاق العينين 
يميت 0105 5٥ا‏ 8726© .Mori ۴٥۲‏ فى اللحظة الأخيرةء عندما يصل البوليس» ينتحل 
شخصية صديقه فيغتال» فافتدى بموته هذا سلوكه السايق. ومع هذاء فإن الشخصية 
ذات المغزى الكبير هى شخصية إستانيسلار 5518815120 الرجل الذى لا يحمل أى 
نوع من أوراق تعريف الشخصية ليعلن تمرده على مجتمع بوليسى لا معنى فيه 
للإنسان. وحين يطلب منه رجال الشرطة أوراق التعريف, يرد عليهم: «ألا تدركوا 
حضراتكم أن الإنسان يكون إنساناء هكذا بلا شىء بحسن النية؟ ألا يمكن العيش پلا 
أوراق تعريف؟» ١(‏ » صفحة 14؟). ويعد قليل: «من تحسيوننى؟ أتحسيوننى يما أكونه؛ 
أؤكد لكم أننى إستانيسلا جارين بولشينكوء أم تحسيوننى أى إنسان طبقا لما هو 
مكتوب فى بطاقة صغيرة أو فى كراس قذر؟ أتأخذون حضراتكم فى الحسبان العالم 
الذى تتخيلون العيش فيه؟ أتوصلتم إلى أن الصورة الملصقة بورقة ما أكثر فعالية من 
الأصل نقسه؟» (| » صفحة 50١؟).‏ هذه الكلمات, التى تبرز موقف الرجل المهمش أو 
«المختطف», هى التى تضفى روحا من التهكم المأساوى على نهاية العمل. يقوم رجل 
الشرطة الذى أطلق النار على كلاوديى» معتقدا أنه أندرس» بتفتيش الجثمان ثم يعلق 
بعد أن يكتشف معه بطاقة التعريف: «لقد وصلنا فى الوقت المناسبء والحمد لله أثنا لم 
تمكنه من أن يفتح فمه... فهؤلاء السائحون هم من الخطرين...(إلى رفقائه) ألا تعلمون 
تحت أى شخصية يخفى حقيقته؟ ليس سوى أنه ينتحل شخصية مدير التحرير القائم 
على أمر جريدة أنباء الغرب. (يقول عن الأوراق) وإن شئنا أن نصنفهاء فهى أوراق 
متقنة للغاية. ولكن لم يولد إلى الآن من بمقدورة أن يخدعنى» (! » صفحة .)٠۳۹‏ 


: El teatro de La Espana de Franco مسرح إسبانيا فرانكو‎ - 


تتكون هذه المجموعة من أريعة أعمال: العودة 5ناعنالا هاء رجال المقاومة كما 
ler0sاuerrelو»‏ السجن اءه:ة© هاء النسيان 01100 «نا تجرى أحداث هذه الأعمال فى 
إسبانيا أواخر الأريعيثيات. وقد كتب مؤلف هذه الأعمال عند إشارته إليها وإلى المسرح 
الذى كتبه من فصل واحد يقول: «... بعضها يفترض أنها تجرى فى إسبانياء على وجه 
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التحديد فى السنوات التى كتبت فيهاء من 1147 إلى ۸٤۱۹ء‏ أى؛ عندما اعتقدنا- وقد 
أخطأنا الحساب- أنه بانتصارهم لن يتأخر إرساء قواعد الحرية فى شبه الجزيرة. ولم 
نكن تحن المبعدين فقط الذين سادهم هذا الاعتقادء ومن هنا تأتى الانطلاقات التى قام 
بها العديد من أبناء المقاومة والخيالات الباطلة: والأمكنة المتخيلة. مسرح الظروف 
السيئة؛ تمت صناعته من أجل ما كان قليل الاحتمال والتوقع: تسلية الأوهام» 
(صفحة .)۲٤١١‏ 1 

بالنسبة للعودة 5ذاءنالا ها فإن بنيتها تقوم على أساس حق اقتصاد الموارد 
يقترب من حد الزهدء ويتركز حدثها حول موقف واحد: العودة إلى البيت والقرية لإحدى 
النساءء معلمة قديمةء خرجت لتوها من السجن. لا مكان لها هناك لا كزوجة ولا 
كمدرسةء فقد شغلا بغيرها. إن عودتها تشببه عودة الشبح الذى يعود إلى عالم الأحياء 
العالم الذى يرفضهاء لأنه لم يعد لها مكان فيهء وتشعر بأنها قد انتزعت منه» فها هى 
قد قمعت فيه وطوردت أحلامها التى ناضلت من أجلهاء عالم يتحدث اليوم لغة أخرى. 
ولا حقاء قام مؤلف العمل ينشره إلى جانب عملين آخرين فى مجلد بعتوان عودة 
المبعدين Vueltas‏ وها(" .)٠١‏ 

فى رجال المقاومة 5ه:هااأوعناو 5ها والسجن اءه:08 ها يطرح موقف غائى 
. واحدء لغة مغزى وتطور مقيدان بالمهمة التعليمية السامية التى يؤديها. فى العمل الأول 
نجد مجموعة من رجال المقاومة ينتظرون فى كوخ صغير نتيجة مهمة طال الإعداد لها: 
نسف أحد المعابر. لم تنفذ هذه العملية بسبب خيانة اليعضء ووقع المخربون فى أحد 
. الأكمنة. الخائن واحد من بين الأعضاء الخمسة ولابد من كشف النقاب عنه حتى يتم 
٠‏ تجنب تماديه فى الإبلاغ عنهم ويعرض أعمال المخربين من رجال المقاومة للخطر. وأمام 
الفشل فى كشف النقاب عن شخصه يقرر قائد المجموعة الاستسلام للحرس المذني 
دون أية مقاومة. كانت نهايتهم القتلء ما عدا الخائن فقد ظل على قيد الحياة» وهكذا 
علم من تبقى من ذلك التنظيم من هى «الجاسوس البذئ». إن التضحية بحياتهم 
ستكون, مع هذاء غير ذات فائدة» فها هو الخائن قد عمد إلى ملء نعش خامس بالتراب 
والحجارة؛ كما لو كان هو الآخز قد نفذ فيه حكم الاعدام. ولكن الكاتب يخترع, 
بالإضافة إلى ذلك نهاية أخرى مثالية: يلقى الخائن حتفه بعد أطلقت عليه إنكارنا 
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.Encarna‏ أحد أعضاء التنظيم النار من مدفعها الرشاشء جاعلا الحياة تدب فى حوار 
أخير على لسان الموتى من رجال المقاومة : 
فيديريكى : هذا كذب. إنك تحاول إقناعنا بأن الأمر قد حدث على هذه الصورة 
بينما أنت على يقين من أنهم قد قتلوا جميعاء من أن الجاسوس قد 
محاطا بالنياشين. 
إنكارنا : وماذا؟ أكان ذلك عدلا؟ 
فيديريكى :كلا 
إنكارنا :وهاذا إذن؟ 
فيديريكى : لكن هذا لا يمثل الحقيقة. 
إنكارنا : لسنا هنا بصدد ما كان وإنما بصدد ما كان يجب أن يكون. 


فى السجن (68,668 هاء نرى السجينةء سوساناء أحد أعضاء التنظيم السرى, 
التى اضطرت للنوم ليلا إلى جوار ضابط السجن, تحلم بصوت مال فتكشف على غير 
رغبة منها خطط التنظيم. وهنا تقترح عليها السجينات الأخريات» بعد أن أوقفاها على 
حقيقة الخطر الذى تعنيه أحلامها السابقة عن كشف خطط التنظيم» بأن الحل الوحيد 
يكمن فى الانتحار. وهو الحل الذى تقبله سوسانا باعتباره الوسيلة الوحيدة لإنقاذ 
المجموعة. 

. أما النسيان 01180 9لا فهو عبارة عن نقد عنيف للفساد الأخلاقى والسياسى 
للمجتمع الإسبانى: المتجمع فى جالية صغيرة يملها العمدةء رمز السلطةء وأسرة. ثم 
إلقاء القبض على جيرموا . وقد نسى أخو زوجته, ريكاردى أن يعطيه الانذار المكتوب فى 
ورقة والذى كان بإمكانه أن يجعله يهرب فى الوقت المناسب . وحتى لا یری نفسه 
متورطا مع النظام» معرضا وضعه للخطرء يقرر بالاتفاق مع زوجته؛ أخت جيرمو, 
التظاهر بأن النسيان كان عن رغية منه- العمدة, متلاعبا بخوف ريكاردى من أن یری 
نفسه متورطا- أتعتقد الشرطة بأن النسيان كان إراديا؟؛ وإذا لم تصدقه, ألن يكون 
مدنسا لمجرد أنه قريب لجِيرمو؟-, يقدم له حلا آخر: فى مقابل بضعة آلاف بيزيتة 
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سوف يعلن بنفسه أن جیرموا برئ» وهو ما يستتبع أن يصبح ريكاردى مواطنا لا 
تشويه شائبة فى نظر النظام. يتمء بالطبع؛ تنفيذ الاتفاق. وبالنسية لليراءة أو الإدانة 
فلا وجود لهما فى ذاتيهماء موضوعياء وإنما فى خدمة مصالح شخصية: دون أن يؤخذ 
فى الحسبان بأى قدر كان الحياة الإنسانية. والاعلان عن مثل هذه اللعبة للمصالح 
يشكل إدانة حادة للنظام الذى يفسح المجال لإمكانية مثل هذه اللعبة. 


تت المسر ‌ اليو لیسی Ef teatro Policiaco‏ + 


تتالف هذه المجموعة من ثلاثة أعمال: هكذا كان 851716 رجل فوضوى 
«Un anarquista‏ الرجال العظماء Los excelentes Varones‏ يقع حدث العمل الأول فى 
عاصمة إحدى المحافظات الإسباتية عام 15: ويقوم بناؤه على أساس من تقنية 
التسلسل التراجعى للأحداث (الفلاش باك)» ابتداء من حدث آنىء تنفيذ الحكم فى رجل 
مذنب» ييدأ التراجع فى الأحداث حتى مصدر ال معلومات: حلقة بحلقة؛ تأتى السلسلة 
كلها عيارة عن تسلسل لمواقف من عدم الثبات» النية السيئةء عدم المسئوليةء افتراض 
بلا أساس وفى الأصلء سوء تفاهم. منذ المشهد الأول يعقد ماكس آوب مواجهة بين 
وجهتى نظر حول ما حدث» وجهة نظر حاكم المحافظةء وجهة نظر سياسية إنسانية 
وليبرالية؛ ثم وجهة نظر ثانو 2200 رئيس الشرطة. وفى مواجهة هذا الأخير, الذى 
يمثل نظاما سياسيا تمثل حقيقة الأحداث بالنسبة له أمرا ثانوياء حيث ما يهمه هى أن 
الأحداث تصيح فى خدمة النظام وأهدافه الخاصة: بحق أو بدون حقء نرى أن 
السياسة التى يمتها المحافظ وفهمه للحقيقةء والعدالةء والواجب تعد غير ذات فعالية 
فى الأساس. فى عالم محكوم وموجه من قبل جهاز بوليسى تام وغير إنسانى فلا 
أهمية للقيم التى تحكم تحركات الإنسان حتى هذه اللحظة. بل إن الأمر أشد وأنكى: 
الإنسان قد فقد أهميته: هل ينفعء حيا أو ميتاء أم لا نفع من ورائه. وحتى حين العلم 
بأن الرجل الذى نفذ فيه حكم القتلء رودولفى تاخيرا 012[6:3 80001/0: لم يكن مذنبا 
وأن موته كان خطأء نرى رئيس الشرطة يقول فى استنتاجه: «ألا يفيد موت رودولفو 
ناخيرا النظام؟ ألم يكن موته معلنا فى خدمة وصالح الحكم الرشيد للأشخاص. 
الوقورين: دفاعا عن القانون؟ (...). هذا بالإضافة إلى أن موت رودولفى ناخيرا يعنى 
نشر الهدوء. وهو ما يهم» (صفحة .)1١-١١‏ 
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أما فى رجل فوضوى 303101515 لاء فنجد دانتون 0381465: الرجل الفوضوى 
الذى تبحث عنه الشرطةء وجابرييل: النشال المحترف يتعرقان على بعضهما فى غرفة 
فى أحد الفتادق الرخيصة. يجرى بين الاثنين حوار على درجة عالية من الأهمية. 
دانتون يؤمن بضرورة الثورة من أجل تغيير المجتمع. وجابرييل يرى بأن «الأقوى هو 
الذى يكسب دائما. أن يصبح على حق أو على غير حق قبل أن ينتصرء لا يهم. فإذا ما 
اقتتل اثنان» فنفس الشئ هو أن يكون أحدهما وغداء إذا كان يزن عشر كيلى جرامات 
أكثرء أو قديسا. إلا إذا كان هذا الأخير يملك مسدسا ويحكم التصويب». وهنا يقوم 
دانتون, المثالى الذى يؤمن بقضية: بتكليف جابرييل» الرجل الواقعى الذى لا يؤمن إلا 
بنفسه فقطء بمهمة. وما إن يخرج من الحجرة حتى يقدم للشرطة أدلة الإدانة ضد 
دانتون وذلك حتى يقبض المكافأة. يجرى هذا الحدث فى عام .151١5‏ 

أما بالنسبة للرجال العظماء Varnes‏ entesاexce‏ 05ا فتجری أحداثه داخل 
أحد المكاتب» تعلق به صورة لهتلرء التابعة للمجلس العام للشرطة من برلین ۹۲۹٠ء‏ 
على الرغم من أن هناك إشارة للمؤلف تضيف: «مكان وحدث لا يطرأ عليهما التغيير». 
إن المعنى الغائى وصروف الدهر التى لحقت بكل واحد من الشخصيات - اغتيال 
المدرس وينكل على يد المستشار العام» انتحار روس ونقل الموظف جوستاب أرتمان 
ليصبح الموظف الأعلى أوتورينكلىء الذى يكلف بمهمة مراقبة المجلس العام- لا تشير 
فقط إلى النظام البوليسى النازى» ولكن المؤلف يستعين بهذه الأسطورة لكى يكشف 
بواسطة اختيار موقف تاريخى معين عمل وبنية ومضمون نظام بوليسى كلى, أيا كان 
مكانه وزمانه. إن صورة هذا العالم» القائم على أساس من الشك كوسيلة وعلي الفكرة 
القائلة بأن الناس فرادى وجماعات مذتبون دائما بالقوة, هى التى تشكل النواة 
الدرامية لهذا العمل. 

فى الواقم» فإن الأعمال الثلاثة, التى تجرى أحداثها فى أزمان تاريخية 
مختلفة- 1119-1971-1914- تتطلع إلى أن تشكل من الناحية الدرامية بنية ذات 
دلالة متماثلة. تقتصر مهمتها على دعوة المتفرج كى يكون على وعى بالشئون الداخلية 
لحاضره الذى يعيشه. هذا التوجه صوب الحاضر نراه واضحاء على سبيل المثال» فى 
الرجال العظماء» حيث يقول المدرس ويتكل فى لحظتين متتاليتين من الحوار: 
«الشرطة... الناس لا يدركون أنها سوف تكون القوة الأصيلة فى المستقبل. الجيوش 
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أصبحت مدعوة لكى تتوارى يصفتها جماعات؛ ولسوف يحل البوليس محلهاء لأن 
الحروب القادمة لن تكون ضد بلد وآخرء وإنما مضاربات داخليةء لا تمت إلى المدنية 
بصلةء وطنية أصيلة, داخل كل شعب. وهكذا فقد اضطرت الظروف ألمانيا إلى أن تقوم 
بدور الرقابة البوليسية على العالم أجمع» (إشارة للمؤلف يقول بدور الرقابة البوليسية 
على العالم أجمع» (إشارة للمؤلف يقول فيها: «هذه العبارة تطبع بحروق مائلةء لأنها 
أخذت من مجلة «أبتاء الأمم المتتحدة» مع تغيير ألمانيا بالولايات المتحدة فقط») 
«والشرطة هى القوة الإجبارية للعالم الذى نراه يولد الآن. والشعب الذى يصبح لديه 
جهازا بوليسيا أفضلء هو الفائز والمسيطر» وفجأة, لحدث طارئ (فى حالة العمل: 
هكذا كان 1716 851), الذى لا حساب فيه بأى مقدار رغبتك ولا رغبتى فحضرتك لابد أن . 
تأمر... بإلغائى ومحوى. إنها مملكة البوليس. !اليوليسء مالك الدتيا! أسيصبح العالم 
عالم رجال الشرطة! كل شخص ببطاقته!» (هذان الاستشهادان موجودان فى القصل 
الثانى» صفحة ۷۸-۷۷). 


٠‏ يستخدم ماكس آوب بوعى شديد» قيما أرى» الوسيلة الدرامية المعروفة باسم 
التغريب» الأثر الخامس (المؤثر الخامس) لبرتولد بريخت, والذى لا يعد فى الأساس, 
اختراعا أبدعه يريختء وإنما هى أمن نجده حاضرا على مدى تاريخ المرح الغريى» إذ 
أنه. فى جوهرهء يعد مكونا لكل عملية تهدف إلى المعالجة الدرامية للواقع 
التاريخى0''). ويوعى تام رفضت استخدام الصيغة القائلة «بالمسرح الخماسى» فى 
الصفحات السابقةء وذلك لكى أتجنب تداعيات غير ضرورية مع القن الدرامى عند 


بريخت. 
- المسرح الصغير وأعمال مسلية Teatrillo y diversiones‏ : 


من بين الأعمال التى تكون هاتين المجموعتين: حيث تدرج رقصة البخيل 42۲3ل 
0 46: فى الفترة السابقة على الحرب الأهليةء سوف نتحدث فقط عن اثنين: 
الكوميديا التى لا تنتهى 20358 Comedia que no‏ وا ال موتى .L0s muertos‏ أما الأعمال 
الأخرىء رغم أنها yT‏ بينها تعد تمرينات ممتازة لحوا ر حاد» ذكى: 
عبقرى» ساخر أو مثير للشجن» ففى كل الأحوال» تعد مسرحا صغيرا داخل الاطار 
الكلى للقن الدرامى عند ماكش آوب. ' 
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بالنسية لعمله الكوميديا التى لا تنتهى 22353 20 ue‏ 6006013 فإنه يكون: من 
الناحية الموضوعية؛ جز من الصورة الأوروبية الواسعة لماكس آوب. شابان - فرانز 
وآنا-» فى ألانيا عام ١١۹٠ء‏ قد انتهيا لتوهما من قضاء ليلة حب أولى لهما معا فى 
إحدى غرف النوم . أصبحت الدنياء وأصبحا هما وقد انتشى كل منهما بالآخر. هذا 
الحماس الفرامى من جانب فرانز المىجه صوب مستقبل يعنى.الاتحاد التام مع أناء 
ينقطع بصورة فظة على أثر اعتراف من قبل آنا: إنها يهودية. أمام هذا الاعتراف 
الكشفى لم يعد الشابان مثلما كاناء مثما هما عليه الآن» عشيقان, لكى يتحولا إلى 
شخصين غريبين» مختطفين من أنفسيهما: نازى ويهودية حوار مأساوى؛ دون ما 
إمكانية للقاء جديد» يجرى بينهما. وهنا نجد الكاتب يقطع الحدث بكل فظاظة. «ليس- 
يقول- للنهايةء ولا أحدا من الذين يقترحهم يرضيه». هكذا يصبح الشخصيتان 
أسيرتين لموقف لا ينتهى» له نهاية هى فى الحاضر والمستقيل عدم وجود النهاية» وهو 
بالضبطء فى رأيناء ما يمنح هذا العمل كل ما يتمتع به من روح وكثافة تراجيدية. كلا 
الشخصيتين سوف يظل دائما داخل هذه الدائرة المغلقة دون أن تكون هناك إمكانية 
افتحهاء أحدهما فى مواجهة الآخرء دون العثور على باب يهرب من خلاله. 


والموتى 5 1.0 يعد» داخل الإطار الهجائى للبيئة البرجوازية الصغيرة 
للمجتمع الإسبانى فى الأقاليم فى فترة ما قبل الحرب الأهلية؛ بمثابة القصة المؤثرة 
لحيوات لا فائدة من ورائهاء تتحطم فى هدوءء وتتأكل بفعل الآلية الإجتماعية- الحضال» 
الروتينء الابتذال المحرمات, أعمال القمع؛ المللء التقاليد المرعبة فى المجتمع-, التى 
غرق فيها البطلانء بلا فائدة» وبلا معقولية, ماتيلدا ودون بريكلارى» بعد أن دامت 
خطبتهما طوال حياتهماء وحين تدرك ماتيلدا بان حياتها لم تكن ذات فائدة تذکر» كان 
الوقت قد تأخر كثيرا. وما هى إلا عائق لابد من طرده من الساحةء التى ستخرج منهاء 
رويدا رويداء دون أن يكون بمقدور أحد الرد على سؤالها: «خطأ من عساه أن يكون؟». 

شهادة لا تقبل الرشوة من قبل ماكس آوب» يظل على عهده بتقديم الشهادة فى 
عمليه الأخيرين: الحصار ق1ئه© 81 )١1154(‏ وصورة جنرال Retrato de un general‏ 
.")۱۹٦4(‏ أما العمل الأول فهو بمثابة رثاء موت المقاوم إرنيستوتش جيبارا. 
والثانی» حوار بين جنرال أمريكى وبين أسير فیتنامیء» اللذان» بعد أن حاريا جنبا إلى 
جنب فى الحرب الأهلية الإسبانيةء يتواجدان الآن وجها لوجه فى معسكرين متعاديين. 
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أهذا يكون مسرحا ع2 يتساعل المؤلف فى «التقديم»» ثم يجيب: «ساخرا من جملة 
ومن ناحيتتا تقترح تسمية نوعية لهذا العملء ألا وهى المقال الدرامى. 


خامسا - خاردييل بونثيلا ومسرح اللاحتمال (١19-؟96١)‏ : 


بدا خاردييل بونثيلا واععده5 اardieل‏ مشواره ككاتب درامى عام ۱۹۲۷ حين 
افتتح عمله: ليلة رييع بلا حلم noche de Primavera sin sueno‏ inaا.‏ على الرغم من 
أنه على مدى الحقبة السابقة قد كتب أعمالا مسرحية كثيرة» وخاصة بالاشتراك مع 
سيرافين آدامى Adame‏ 56:350: فإن هذه الأعمال؛ التى تملص فيها خاردييل فيما 
بعدء تخلى من أيّة أهمية ولا تدخل بأى قدر كان عند محاولة تقويم المسرح الذى يعد 
بحق مسرح خاردييل بوتثيلا. ومنذ عام ۷ وحتى اندلاع الحرب الأهلية الإسبانية 
عام 1971 يفتتح سبعة أعمال أخرىء يبرز من بينها: لحضرتك عينا امرأة مهلكة 
tiene Ojos de mujer fatal‏ 1\TY)Listed(ء‏ أنخيلينا أو شرف الفريق اه ه 158اءوتنة 
hanor de un brigardier‏ (£ 1۹۳(« إنذارات الشيطان الخمسة Las Cinco adverten-‏ 
cias de Satanãs‏ (1975), وخاصة:؛ أربعة قلوب يفرامل ورجو ع للخلف -8:ه0 C٣٥١‏ 
zones con freno y marcha atrãs‏ 1(« حيث يصل القن الدرامى عند خاردييل 
بونثيلا أول درجات النضج الداخلى» مشكلة العينة الأولى من هذا المسرح اللاحتمالى 
الذى أتى يتتبعه منذ البداية. بعد الحرب الأهليةء ودون أن يحدث انقطاع ما مع 
مسرحه السايق: كتب عشرين عملا آخرين حتى عام 8 الذى شهد افتتاح آخر 
أعماله: النمور المختبئة فى حجرة النوم 2طهءاa en La‏ 6560701005 119765 05-!. من 
بين هذه الأعمال العشرين نجد: زوج ذهابا وإيابا Lin marido de ido y Vuelta‏ 
(۱۹۳۹))ء إيلوايسا تحت شجرة اللون (1٤١ ( Elofsa estê debajo de un almendro‏ 
أصوص لکن شرا فاء ١05 Ladrones somos gente honrada‏ (١٤۱۹)ء‏ سكان البيت 
المهجور )۱۹٤١( Ls habitantes de La Casa deshabitada‏ ظاهرها أبيض وياطنها 
وزدى .)١1551( Blanca Po fuera y rosa Por dentro‏ 


النقاد المسرحيين الذين» باستثناءات معدودة- كان أهمها وما زال ما تبناه الفريدو 
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ماركيريى» هاجموا بشراسة مسرحه»ء باسم مفهوم تقليدى للمسرح الكوميدى عامة, 
والذينء بهذا المنطقء ما عرفوا وما أرادوا أن ينظروا ما فى مسرح خاردييل بوتثيلا من 
أصالة وتجديدء كمحاولة فى البدايةء وكواقع» فيما يعد؛ انتقادات دافع خاردييل عن 
نفسه فى مواجهتها بعدوانية غير قليلة. وحين نقرأ اليوم الاستهلالات التى كتبها الكاتب 
لتصاحب طبعة أعماله الكوميديةء التى عادة ما كان يطلق عليها «الظروف التى واكبت 
التفكير فیهاء وكتابتها وافتتاحها»» ليس بمقدورنا إلا أن نفكر فى مركب مضنى لهوس 
مطارد. وفى حالة الروح التى تنزع إلى الضعف العصبى والأزمات التى تصيب 
الإنسان بالضيق والحزن مثلما كان حال خاردييل: فإن الانتقادات والهجوم من جانب 
نقاده كان لابد لها أن تشكل تعذيبا بالتسبة له. لا شئ يثير الشجن مش العامين 
الأخيرين لخاردييل بونثيلا وعملية مرضه. والأيام الأخيرة السابقة على وفاته 
عام ۱۹٥۲‏ . 


أحد المبادئ التى قامت عليها الفلسفة الجمالية لمسرح خاردييل بونثيلاء أو الهدف 
والأساس الذى قام عليه مسرحه» والذى صرح به فى مرات عديدة مؤلفه, كان يتمثل 
فى التطلع إلى اللااحتمالية. فمنذ عمله الأول يظهر لنا وهو يمسر على أن يكسر خط 
السير فى ركاب الأشكال التقليدية للكوميديا فى المسرح., المرتبطة بما هو محتمل 
ويالواقع الممكن. كان هذا التطلعء الذى لم يتحقق بصفة دائمةء المليئة بالاستسلام 
والتنازلات لجمهور لا يريد قطع ما بينه ويين عادة الضحك المثار بواسطة نفس 
العناصر والآليات الكوميدية - نكتة لغوية» خطأء تشويه ومبالغة- تقوم على أساس من 
الاحتمال» هو الذى شكل عنصر الثبات عند خاردييل بونثيلا ومسرحه بصورة أيرز من 
غيره. «إن إنتاجه- كتب جارثيا بابون ۴۵۷۵١‏ هأه:68- يمثل صراعا هائلا من أجل أن 
يتحلل من التراث التمثيلى المحدد والمنطقى. حتى يتحاشى القوالب المطروقة ويحمل 
مسرحه وروايته الكوميديين إلى مظاهر غير معلومة من قبل»0“. 

من بين النصوص العديدة التى يؤكد فيها خاردييل يونثيلا نزعته لعدم التواصل 
مع القديم وهو التطلع -- هوى حقيقى من جانب الكاتب - إلى اللا احتمال» يبدو لى من 
المهم أن نذكر اثنين فقطء أحدهما معلوم للغاية ومكرر من قبل الذين كتبوا عن مسرحه 
وآخر أقل شهرة ومعرفة؛ والذى حسب علمىء» أنه لم يذكر. يأتى النص الأول 
مذكورا فى «الاستهلال» الذى يصدر به لعمله: أربعة قلوب بفرامل ورجوع للخلف 
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كا marcha‏ برمدة؟ Cuatro Corazones Con‏ : «من جانبی وككاتب كوميدىء وتبعا 
للنوعية الخاصة للمزاج الذى أتحلى به كان على أن أبحث عن حل على مدى كل عمل 
كوميدى للعديد من المشاكل العسيرة للتقنية المسرحية. فى هذه الأعمال ترى أن 
اللاحتمال احتمال يؤثر بدرجة كبيرة ودائمة» وفى الواقع» قلا يسترعى اتتباهی ويغرينى 
سوى هذا اللااحتمال؛ بهذه الطريقةء فإن ما يوجد هناك بين ثنايا أعمالى من هذا اللا 
احتمال قمت ببنائه دائما كتنازل وحفاظ على التوازن» وينفور»(5"'). أما النص الثانى. 
الأطول: فنجده فى محاضرة آلقاها خاردييل بونثيلا فى بوينس أيريس عام 1955 
والتى نذكر منها هنا بعض الأجزاء : 

يا له من مقزز سماع كلمة «احتمال» المطبقة علي الفن المسرحى! لأنه إذا 

كان المسرح محتملاء ألا يعنى هذا نفيا عادلا للمسرح؟ 

أيبنى هناك مبنى مناسباء وتوضع هناك فى المواجهة مئات المقاعد التى 

من خلالها يمكن الرؤية والسماعء تنشأ هنا العلاقة المعقدة لخشبة 

المسرح حتى يصبح ما يجرى هنا صورة وحالة مشابهة لما يمكن أن 

يحدث هناك ؟ كلاء كلا ! من أجل هذاء يصبح من الأجدر أن نحيل المبنى 

بأكمله إلى جراج أو إلى مصنع تصنع فيه عجائن الشورية. 

كلا ! إن ما يحدث هنا بالداخل لابد له أن يكون مخالفا بصورة كبيرة 

بقدر الاستطاعة عما يمكن أن يحدث بالخارج. وكلما أصبح مختلفا 

أكثر يصبح أكثر من الناحية اللا احتمالية. وكلما كان غير محتمل, 

أصبع أكثر قربا مما يجب أن يكون عليه المسرح(...)... فى هذا النوع 

من الاطار الذى يعد بمثابة القائم الذى يتوكاً عليه الجمهور حتى يتمكن 

من مشاهدة عرض غير مألوف. هذا الحاجز الضوئى يجب أن يكون 

الحد الفاصل بين عالمين لا يعدان فقط فختلفين, وإنما هما متقايران, 

متناقضانء متنافران, هناك» فى الظل الناقصء توجد الحياة اليومية, 

المشاكل الأسرية؛ الأمور الشائعةء العادية؛ أما هناء تحت تأثير ألف لعبة 

ضوئيةء يوجد ما هو متخيل محضء ما هو مستحيلء لا معقول» خيالى؛ 

هتاك الواقم؛ هنا الحلم؛ هتاك كل ما هو طبيعى؛ هناء ما هو غير 
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محتمل؛ هناك الهموم: الأحزان» الحزن المتكرر؛ هنا- كتعويض إلهى 
يقدمه الفن- عدم الاكتراث بشى» السعادة, الضحكة المجددة. 


سس 


الضحكة المجددة... 


كان هذا هو الهدف الذى دفعنى منذ سثوات مضت إلى عالم المسرح 
وفيه يجعلنى أداوم حتى اليوم: إنه الهدف الذى يكمن فى تجديد 
الضحكة. آن لنا أن نطرد ونستبعد من المسارح الاسباتية الضحكة 
القديمة البلهاء لذلك الأمس التليد» مستبدلين إياها بضحكة اليوم التى 
يتحول فيها الهرم إلى شباب» والبلاهة إلى قطنة. هذه الضحكة الشابة 
والذكيةء التى أصبح لها هيكل صنع من اللا احتمال والخيالء يحقن فى 
عروقه بكل ما هی خيالى ويملا قلبه بشوق شعرى|"١').‏ 


أعتقد بأن هذا الشاهد المطول يستحق الذكر. فيه يعرض خاردييل بونثيلا 
بطريقة واضحة مفهومه للمسرح كملكة لما هو غير محتملء للامعقول, لكل ما هو 
خيالى» يتناقض مع واقع الحياة اليوميةء هذا إلى جانب رغبته فى تجديد الضحك 
ولیس فقط المسرح الكوميدى الإسبانى. لم يكن الاصرار» يبدو فى قليل أو كثير مبتذلا 
وغير هام. وما كان» بالطبع؛ مهمة سهلة. فأمام هذا التجديد وقفت عقبات كثيرة تحول 
بينه وبين الحقيقة. كثير من هذه العقبات كان خارجياء تاريخية خالصة؛ وأخرى, 
داخلية شخصية: من جانب المؤلف نفسه. وها هى بعض عقبات النوع الأول التى 
أشار إليها جارثيا بابون: «فى البداية لا تخرج العقبات عن كونها ممثلة فى الثقل الذى 
كان للمسرح يأكمله؛ المسرح الكوميدى السابق على الجمهور والكاتب نفسه, المسرح 
المرئي الموسيقى ذى البنية الواقعية... العادات المتأصلة فى المجتمع, الاحتمالء 
الأشياء المطروقة ظلت تلاحقه كما لو كانت شبحا» (المقال المذكورء صفحة 17). وبين 
العقبات التى تمثل النوع الثاني, العقبات الشخصية: يشير الناقد المذكور: «تحديد 
أهدافه, خلوه من «الهموم ذات الاحداثية الاتسانية الكبرى» عدم وجود «الأفكار 
الأساسية»» والميتافيزيقا مهما كانت متواضعة». «وقد ساهم فى هذا الضعف العقائدى 
مازال الكلام على لسان جارثيا بابون- تركيبته العقلية؛ وإنما بنيته. كان خاردييل 
بونشيلا مجرد حامل للفكر التجديدى(...) خاردييل مثل غالبية كتاب الكوميديا فى 
عصره. ليس رجلا يلجأ إلى عالم المكتبات» وليس مفكرا منهجيا. إنه قارئ طموح, 
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برجوازى؛ صاحب مطبخ عالمى» يمتلئ بالنماذج التى تسير على تهج سلسلة من الكتاب 
الشبان الذين يمزجون التمرين الأولى بالمغامرة الغرامية والحياة. ويختتم جارثيا بايون 
كلامه قائلا: «لو أن خاردييل كان كاتيا ذا تأهيل ثقافى متين ومهتم» لوجد مسرحه, 
الذى حظى بتجديدات وإبداعات فائقة, الفرصة للتعمق أكثر. لما ظل متوقفا عند كونه 
مجرد تمرين متخيل. وفى كل الأحوالء لو أنه التزم بما أشرنا إليه, لأصبح» مثله فى 
ذلك مثل جوميث دی لاسيرناء وبايى إنكلان ولوركاء يحظى باهتمام أكير. (المقال 
المذكور» صء 9). 

لقد جعل خاردييل بونثيلا دائماء فى قدر قليل أو كثيرء إبداعه الدرامى متوقفا 
على النجاح» رغم أنه حتى يحقق مثل هذا النجاح كان عليه أن يتنازل أكثر مما هو 
مرغوب للجماهير المعينة التى كان يكتب لهاء وبالاضافة إلى ذلكء تنازلاته التى كان 
يقدمها للقائمين على أمر شركات التمثيل والممثلين. إن مسرحه مستوعب ومنفذ فى 
إطار التبعية المباشرة بقدر كبير للممثلين» وأصحاب شركات التمثيل والجمهور؛ وحتى 
أنه فى العديد من الأحوال كانت تضاف إلى هذا العجلة المفرطةء مقيدة بناء وموضوع 
العمل الدرامى بمسميات رغم أتها كانت تشكل جزءًا مباشرا من الظاهرة المسرحية- 
ذوق أحد مديرى شركات التمثيل أو مشاكل التقسيم أى التوزيع لشركة ما أى ضرورات 
وضع البرامج وافتتاح أحد المسارح- إلا أنها ما كان لها أن تشكل جزءًء فى وضوح» 
من بنية الدراما. وقد أدى هذا إلى إجبارهء بلا شك؛ على وضع حدود معينة لحريته 
الابداعية. مضحيا بالظروف التى أحاطت باللحظة المسرحية أكثر من الملائم. وقد 
أوضح لنا خاردييل بونثيلا نقسه بذكاء كبير ماكنا نجهله حول هذا كله فى 
«الاستهلالات» التى صدر بها أعماله إن مسرحه مستوعب» كما كان يكرر فى مرات 
عديدة» كفن للتسلية لقطاع كبير» حيث يقول- فى المحاضرة المذكورة- «من غير المفيد 
أن ندير ظهرنا للجمهور لأن خشبة المسرح تدير له وجههاء!'١).‏ لا أحد أفضل من 
خاردييل بونثيلا قد عير, بوعى تام لما كان يفعله كمؤلف, ذلك الخضوع الخطر 
والتقريبى للكاتب بالنسبة للمناخ المسرحى الذى عليه أن يتحرك فيه؛ والذى أصبح هو 
نفسه فى هذا المناخ ضرورة حيوية: ها هو النص التالى: 

إن مهنة الكتاية للمسرح والمناخ المسرحى يذلان الكاتب ؛ حيث تعمل 

المهنة على الحد من الخيالء تدمر ما ورد بالمعاجم, تصيب التعبير بالفقر. 
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تقلل من التطلعات, تحيل الكاتبي إلى عداء؛ أما المناخ المسرحى فيعمل 

على إكمال العمل المدمر مبعدا من يتنفسه عن الوسائل حيث يزرع الروح 

مستنفذا إياه أفضل الأوقات فى سياسة دعائية ومكيديةء جاعلا عزلته 

مستحيلة, وكذلك تأملاته» والاستجماع الخصبيء والتيصر الخصب 

أيضاء ماسة حافة الشعور عندهء فتجبره على العمل فوق ورق مسطرء 

بالمشرع والخضوع للوقت المحدد؛ تحيل الكاتب» فى النهايةء إلى كثلة 

هامدة تدور مقلوية بين تروس ماكينة لا ترحم؛ دون إرادة. دون مشيئة 

ودون روح69), 

على الرغم من أن هذا النص لا يبرر شيئاء إلا أننى أرى بأنه لابد من أخذه فى 
الاعتبار حتى يصبح بوسعنا أن نقهم دراما المؤلف المسرحى التى عايشها خاردييل 
بونثيلا على مدى ما يزيد على عشرين عاماء والذى ما رغب وما استطاع قط أن يخرج 
منهاء حيث إن مهمته ككاتب درامی كانت تنحصر فى -وقد تحمل هذه المهمة بهذا 
الشكل- ليس فقط فى تجديد المسرح الكوميدى- هذا المسرح الذى أسماه «المسرح 
المقزز فى الحاضر وفى كل وقت» - )'٠(‏ - أو الضحكة المبتذلة السهلة, وإنما يهدف 
إلى تغيير الحساسية تفسها لدى الجمهور الإسبانى باعتباره جمهورا خاصا بالمسرح. 
هذا الأمر الأخير هى ما شدد عليه بكل قوة أدولفى بريجو 0 400110 فى دراسته 
«خار دييل فى مواجهة المجتمع 20ا5006 ها ante‏ اardieل»:‏ ركان الهدف الاجتماعى 
الأسمى لخاردييل ينحصر... فى إعادة تربية الجماهير الإسبانيةء إصرار انتحارى 
حقيقة(...). كان مسرح خاردييل بونثيلا فى عصره مفاجأة فى اختلافه عن المسرح 
الذى عرفه المتفرج حتى الآن» ثم يضيف بعد ذلك: «بإمكان المؤلف أن يواجه الجمهور 
(المجتمع) فى مخططات كثيرة متنوعة. بإمكان المؤلف أن يجعل كل ما يعجبه مثارً) 
للسخريةء سواء أكان ذلك يتعلق بالموضة؛ والتقاليد» والأقكار السياسية والاجتماعية, 
إلخ. هذا هى المسرح الذى يمارسه الآن بعض الكتاب المسرحيين. لقد اتبع خاردييل 
بونثيلا طريقا آخر: لقد واجه المجتمع عبر المسرح نفسه كظاهرة جماعية كان بالإمكان 
أن يوضع فى مكانة رفيعة. أطلق تحديد تجاه الجمهور...» (العمل المذكور. صفحة 
.)1١-4‏ لا يجب أن نتسى هذا فى الوقت الذى نضع أمامنا إنتاج خاردييل بونثيلا. 
حيث إن الاشتراطات المتعددة والتى لا تنكر لسرحه لم تكن فقطأإشارات خضوع» 
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اتنا إغتارات ا1 على اسلوب يعي فة هدا هو على ما ند كن المعتى الفائئ لهذه 
التاملات : 1 
إن المؤلف المسرحى غير الفنان يتوجه إلى الجمهور الموجود؛ أما المؤلف 
إن الثائر الحقيقى المناصر للفن لا يكافح من أجل تدمير القديم» وإنما 
يكافح من أجل بناء الجديدء وهو على وعى بأنه, كلما نزل الجديد إلى 
أرض الواقع ليعملء يكون فى هذا تدمير للقديم بطريقة آلية. 
والمسرح بلا شك هو الجمهور الفنى الذى يؤدب الجمهور أكثر من غيره 
ولكن كل ما يهدف إلى كتابة مسرح تريوى تعليمى يظل فى النهاية بلا 


إن الجديد الذى يعد بمثابة الجانب التفاضلى الأساسى فى المسرح الفكاهى 
لخاردييل يونثيلا بالنسبة للمسرح الكوميدى السايق- الساينيت الذى كتبه أرنيتشس 
«المسرحية الهزلية القصيرة». اللعبة المسرحية أو «المسرحية القصيرة», المهزلة القصيرة 
لمونيوث سيكا- يكمنء فى المقام الأول فى عدم توقيت الصراع الخاص بالأشخاص 
والأنماطء و«خشبة المسرح»»: متجاوزا بهذا كل تعلق بالتقاليد اللغويةء بما هى إقليمى أو 
شعبي؛ فى عدم إعطاء النمطية للغة, التى لا تعكس أى طبقة اجتماعية؛ فى تسلسل 
المواقف غير المحتملةء بداية من موقف أساسى غير محتمل أيضا- عادة ما كان يطلق 
عليه المؤلف «جسيمة أصلية» أو «خلية أولية», التسلسل الذى يخضع» مع هذاء لمنطق 
صارم؛ فى تحديد القدر الملائم للفكاهة فى اللغة - النكتة الصوتية؛ اللعب بالألفاظء 
الأغلاطء الخ.- فى تنويع فكاهة الموقف. إن الفكاهة التى يتبناها خاردييلء كما تم 
إبراز ذلك من قبل نقاد آخرين» تخرج من أصل فكرى وأكثر تجديدا من الأصل 
المشترك فى المسرح الكوميدى السابقء مع كون المعالجة المنطقية للا معقول تعد أساسا 
فيه؛ لا فى موقف واحدء وإنماء كما أشرنا لتوناء فى سلسلة كاملة متهجية لالمواقف. 
ويهذاء يصبح خاردييل بونثيلاء داخل المسرح الاسبانى الفكاهى» مجدداء ومخترعاء 
يقطع الطريق الذى يسير فيه - كما دلل على ذلك بين آخرین» مارکیری ۸2۲٩٥۲۵١‏ 
وجارثيا بابون 588760 اهي - تقليد المسرح التشخيصى ويفتح الطرق الجديدة أمام 
مسرح غير واقعى حقاء مسرح اللامعقول المنطقى؛ وخير من يمثله بكل أصالة اليوم هو 
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ميجيل ميورا ١۸ا۸‏ اعناوألاء على الرغم من أن هذا لا يعنى بأية طريقةء حيث يعد 
تزييفاء أن مسرح خاردييل بونثيلا يعد التواة الأولية الضرورية التى اتطلق منها مسرح 
ميجيل ميورا. «إن الققرة الكبرى- كتب جارثيا بابون- للمسرح الفكاهى الجديد سوف 
تكون اللا معقول المنطقى. الابداع بقوة القريحةء وعلى أساس من الخيالء والمجهود 
الفكرى الذهنىء رؤية جديدة للحياة؛ أو من الأفضل القول: حياة جديدة:؛ انطلاقا من 
قاعدة غير واقعية. مثل الطفل المجنون الذى يحاول إتمام عملية جمع منطقى انطلاقا 
من الخطأ فيقول: واحد بالإضافة إلى واحدء يساوى ثلاثة» إن ما قام به خاردييل- 
يستننتج الناقد المذكور- «هى تفتيت الذرة. وأما الآخرون فقد تمكنوا من صنع القنيلة 
الذرية». 


ها هو ألفريدى ماركيريى 5أ:عنا:113 8/11800: الذى» كما أشرنا فى قولتاء 
وضع نفسه فى موقع المدافع عن مسرح خاردييل منذ البداية وكان أحد الأوائل الذين 
طالبوا نما جاء يه من فد وأضالت الحميقة وحذالياته الفاسفية المتاذة: جل 
بموضوعية بعض عيوبه أو مغالاته» التى تسوقها: «الافراط فى التكرارء لفتات عنيقة 
للغاية أشكال اضنانية فتجافية واتهل خط غير اشا قرات تومية محيرة: 
تفسيرات» تحديدات» تبريرات دقيقة للغاية» استخدام للأسلوب الباروكى المصطنع أو» 
فى العملين الأخيرين للمؤلف. النمور المختبئة فى غرفة النوم 65605701005 119565 105 
en La 8‏ أسماك الرويياس مفضلات بالبطاطس Como mejor estãn Las rubias‏ 
5 030 85, التحكم» والفموض والحيرة التى ليست سوى إنعكاس للألم؛ والمرض 
الجسمانى والنفسى الذى أخذ بخاردييل بونثيلا إلى خارج المسرح والحياة»!!''). هذ 
الإفراط فى الشروح والتبريرات فى نهاية الأعمال حول عدد من الأحداث والوقائع 
السريةء غير المحتملة: اللامعقولة أى القريبة الذى تراكم من قبل المؤلف فى تطور 
الحدث» قد تم التشديد عليه من جانب كل النقاد. أحدهم؛ تورينتى بايستير, كتب: «إن 
خاردييل بونثيلا يحشد فى تراكم جم على مدى ما يقرب من فصلين عددا مفرطا من 
الأحداث والمواقف التى لا تفسير لھاء وكثير منها لا نجد لها طابعا كوميديا أكثر من 
المفاجأة المحضةء وفجأة, فى النهايةء نجد أن هذا الخليط كله يصبح متماسكاء ينهض 
واقفاء يشرح نقسه؛ ثم يترك فى صورة واضحة تماما حبكة صنعت بيد من حديدء بنية 
صارمة؛ رغم أنها تعد بمثابة المتاهة: ولكن المتاهة ليست ورطة - قالها منذ سنوات 
طويلة خوسية بيرجامين-؛ وكذلك فما كانت كوميديا خاردييل ورطة؛ رغم أن ظاهرها 
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يعنى ذلك. ومع هذاء فإن مؤثرات الوفرة» والغموض والتراكم موجودة وقائمة» مهما 
عمل حل عقدة النص على إيضاحها. إن حل العقدة يقوم بعمل فكرىء لا بعمل عاطفى 
حماسی. تعلم بأن كل ما نراه ونسمعه يملك سببا لوجودهء ولكننا نحس دون ما تجنب 
لهذاء غموضه مغالاتهء التی» فى ظاهرهاء تعمل دورها كما لو كانت واقعية»"''). 
إن سبب هذا العيب يبدو لنا أنه يرجع إلى تقنية القصة البوليسية التى استخدمها 
خاردييل فى عدد غير بسيط من أعمالهء والتى نجد فيها كل الأحداث السرية أو غير 
المفسرة لايد من كشف الغموض عنها فى النهاية» وفى تقنية الرياضيات» تقنية لاعب 
الشطرنج: التى يطبقها خاردييل على بنية الحبكة. وها هى خاردييلء متطلقا من هذه 
«الخلية الأولية» التى يتحدث عنها فى «مقدماته»» يبدا الكتابة دون أن يدرى كيف 
ستكون النهايةء يعمل على التوفيق بين الأحداث باختلاق وفير وأحداث أكثر وحتى يبلغ 
النهاية يجد نفسه فى حاجة إلى أن يريط- الأمر الذى ما كان ينجح فيه دائما بصورة 
خد بين كل الأجاء الشاكرةتوهى عة فة هة ؤواتما ها کون على عستو 
الحبكة, لكتها لا تكون قط- أو فى مرات قليلة - على مستوى الشخصيات أو المعاني 
الدلالية التى تشيع أبعد من اللعبة المحضة لبناء الحبكة. تصبح الأعمال فى حاجة» على 
الرغم من أصالة كثير من مواقفها الهزليةء إلى التماسك والضرورة الدراميةء على 
الرغم من وجود مثل هذه الأشياء بين ثناياها من الناحية المسرحية. بهذا أود الإشارة 
إلى أن خاردييل يكتب وهو يضع فى ذهنه حلا المشاكل التقنية المسرحية بما أوتى من 
ذکاء والتى يعمل هو نفسه على تراكمها باعتبارها إجراء مسرحياء ولكن دون أن 
يضفى على الحدثء أى على الشخصيات أو العالم المسرحى «المخلوق دالا أى مدلولا 
كافيين بنفسيهماء بقاعدة أو حتى فى شكل يرتبط بنظرة كوميدية أو قكاهية للعالم 
والوضع الإنسانى. 

منذ بضع سنوات قام ماركيرى 13:06:16 بوضع تصنيف موضوعى للانتاج 
المسرحى لخاردييل بونثيلا. وقد نتج عن ذلك التمييز بين أربع مجموعات فى هذا 
الإنتاج: مجموعة الحب - الأكثر عددا -, مجموعة الهجاء. مجموعة الألغاز؛ مجموعة 
الحياة الآخرة - وهذه المجموعة الأخيرة تتكون من عمل واحد فقط - . وداخل مجموعة 
الحب :3030 06 0من:9 أدخل تفريعات جديدة: الحب الذى أعيد افتتاحه» الحب 
المتلاشى؛ الحب المستحيلء الحب المكتشف. الغ ''). فى الواقعء فإن الموضوع يعد أقل ` 
حسما بكثير من معالجته المسرحية. يأتى الموضوع فى أغلب المرات كعلة أو كفرضة 
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لخلق ونسج سلسلة لا تنفصم عن المواقف و«الكوميديا» والحوار اللامع؛ الغنى 
بالاستتباطات» بالجمل السعيدة: بالمفاجآت» بالتناول للأشداء من أجل السخرية منها, 
بالكوكنات, بالإبهام: كان كل موضتوع يتهول فى يد خاروييل يوتثيلا إلى ستدوق وا 
من المفاجآت الذى يثير الضحك على شفاه المتفرج دون اللجوء قط إلى الموارد البذيئة 
العامية أو إلى الأقوال المطروقة ولا حتى إلى الخدع المستهلكة. كما يكتب ماركيرى 
8 نقسه «إن الوسائل الكبيرة والخالدة للضسحك: هى الخوف» عدم التالم, 
المواقف التى يها لبسء المبالفة, السخريةء المتناقضات الفظةء الإفراط فى الخوف, 
الأشياء غير المتوقعة» الحيرة: المثالى الى جانب العامى البذى» المبتذل إلى جانب الأمور 
الرفيعة الساميةء كلها وسائل استخدمها وطوعها خاردييل بخلرف وطلاقةء ويدراية 
بردود أفعال الجمهور التى تراجعت فى تأبيدها له فى النهايةء حين هاجمه المرض» 
وريما الملل واليأس (نفس المقال المذكور. صفحة ۷۲). 


كثير من شخصيات خاردييل بونثيلا تكون, بقدر معقول؛ قابلة للتغيير» حيث إن 
رسم شخصياتها وطبائعها هى فى الغالب الأعم خارجيةء بحيث يصبح كل وأحد منهم 
على نسق نظام آليات متكامل» كجهاز دقيق ومحسوب جيدا لحانوت الساعاتى تم 
تخصيصه لصناعة الكوميديا والفكاهة. أو. كما كتب جارثيا بابون» هى «أنماط ترسم 
طبائعها بمؤثرات خارجية؛ بميول وطريقة الكلام (العمل المذكور» ص. 10). وتحت كل 
واحد من تلك الشخصيات يكتشف الأدوار الكلاسيكية: البطلء البطلةء المهرج... الخ. 
هذا صحيح» فالجميع يوجد بينهم جو عائلى مشترك. الذى يبين عن خاتم أو علامة 
المصنع؛ خاتم صتُع فى: لا مركزيته. وهذه الكلمة تأخذنا من يدنا إلى كلمات لأوخيتيو 
دی أورس 0'٥۲5‏ 210هوناك - الذى خصص ثلاثا من تعليقاته وشروحه لأنخيلينا أو 
شرف الفريق :3:016وأاط honor de un‏ اء Angelina o‏ عن خاردييل بونثيلا: «لقد 
خصصت تعليقا لخاردييل عندما افتتح واحدة من أولى أعماله المسرحية مشيرا إلى 
أصالته... هل يعد مجددا؟ ريما بل من الأفضل كاتب لا مركزى للأدب المسرحى. لأن 
خاردييل يفكر ويكتب بلا مركزيةء ليس تصنعاء وإنما حتى يمتلك مزاجه نوعا من 
:اللامركزية الخالصة.»"". ومن أجل لا مركزيته داخل مجموع الشخصيات المسرحية 
الإسبانيةء ريما تصبح الشخصيات الأكثر تميزا فى مسرح خاردييل أولئك الخدم الذين 
فقدوا أحاسيسهم وآلامهم» وأظهروا الولاء الحميم لأسيادهم, الذين ينفعلون بطريقة 
أكثر صحة وغرابة من الناحية المنطقية أمام الأمور الأكثر بلاهة ولا معقولية أو أنهم, 
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فى جديتهم» يقومون بدور المنبه والمكبر الكوميدى الحدث. وكعينة صغيرة: أوسيدورى 
Oshidori‏ قى لحضرتك عينا امرأة مهلكة: اداه :وزنام de‏ 5ومزه 051601106 وإيلياس 
5 فی زوج رايح جاى ھااعںں 1321 de‏ ٥۵ا‏ ہلا أى فیرمین 60000 ولیونٹیو فی 
إبلوئيسا تحت شجرة اللوز esta debaزo de un a٣٥۸۲‏ 5/0158. هؤلاء » مثلهم فى 
ذلك مثل أسيادههمه- الأيطال, البطلات من الشباب-, هذا بالإضافة إلى كشف 
الشخصيات المؤقتة فى أعماله الكوميدية لا يقعون قط فى الضحكة العريضة أى الأخرى 
السهلةء حيث إن مؤلفها يزودها- حوارا وموقفا- بأناقة ذهنية لا تنكر. ومن ناحية 
أخرى» غالبا ما نجد فيهم وفى الصرا ع الكوميدى الذى يعملون فى خدمته نغمة 
تهكميةء نغمة حنان وشعرء وفى أفضل اللحظات» نجد متهم مسحة من الفكاهة تمنعنا 
من الضحك وتضطرنا إلى الابتسامة الذكية وواسعة المضمون... 

إذا ما وقعنا بالموافقة, بصفة متفردة, على الأعمال» وليس» بصفة عامة على 
مسرح خاردييل: كما دأبنا على عمله حتى الآنء فسوف نجد أنهء بالإضافة إلى عمليه 
المهمينء أريعة قلوب بفرامل ورجوع للخلف Cuatro Corazones Can freno y marcha‏ 
5 وزوج رايح جای قناهنان ر 06104 03:100 نا أعمال هى العمدة فى مسرح 
الكاتب نظرًا لما وضعه فيها من شكل يعد أخلص الأشكال التى تدلل على ميله نحو 
اللا محتمل- فى بقية الانتاج الذى تركه خاردييل مازالت هناك أعمال تحيا بكل ما 
فيها من حيوية وتحتفظ بكل صلاحيةء امال كاملة 3 تل فى ترجا إلى بعض 
الفصولء المناظر: المشاهد اوالحكلات يدها E‏ تستحق أن تدون فى مختارات 
لأفضل مسرح كوميدى إسبانى("'). ويتبقى» بالطبع» المخزون الوفير من آليات 
الكوميديا التى اخترعها خاردييلء فقد ل كما أشار يكل دقة أدولقو 
يريجو فيما کتبه» «مخترعا لاقلیات(''. 

تود» حتى ننهى حديثناء أن نلمس نقطة تم إبرازها من قبل خوسية مونليون 
6 وؤوول؟ الإعجاب الذى أثاره مسرح خاردييل فى كثير من شبابنا الكتاب 
الواقعيين فى فترة ما بعد الحرب الأهلية الإسباتية. وفقا لما يذكره مونليون: «لقد اختار 
خاردييل أخيراء الحرية فى مسرحنا. على الرغم من أنه من أجل هذا أصبح لزاما 
عليه أن يقرس اللا احتمال» ورغم أن هذه الحرية لم يحصد من ورائها شيئا مريحا. 
«خاردييل- يتابع مونليون كتابته -» عبر حبه لما هو غير مالوف» قام برفض التقاليد 
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الاجتماعية المرعية فى هذا الاتجاه الطبيعى الصغير والمنظم فى جساراته؛ التى حكمت 
الجزء الأكبر من المسرح الاسبانى الذى مثل على الخشبة. وأخيراء فقد دبر خاردييل 
عملية هرويه إلى الداخل وأتى ليقدم لنا نفسه باعتباره شهادة إضافية على الأزمة 
الاجتماعية الأوروييةء على عدم سعادة الإنسان الحديث؛ الذى أصبح يتقزز من كل 
ما هو محتمل.(...) والذى يرج بنفسه فى الملجأ العاير من جنته الأدبية» . ويختتم 
مونليون كلامه - «ها هى القاعدة... قاعدة العنف الذى كان لزاما على خاردييل 
بونثيلا أن يواجه به قطاعات معينة من الجمهورء ها هو سبب قسوة وقلق هذا الجمهور 
أمام مؤلف رفض أن يزيف الواقع وفضل أن يرفضه بكل صراحة ووضوح».» فى 
هذاء بالتحديدء يعثر مونليون على أصل إعجاب الشباب الواقعيين بالمسرح 
اللاواقعى» ولكنه مسرح لا يزيف الواقع » إنه مسرح خاردييل بونثيلا . 


سادسا - ميجيل إيرنانديث )۱۹٤۲-۱۹۱۰(‏ : 


يتكون الإنتاج الدرامی لميجيل إيرنانديث ٣٥۲,۵٣٤2‏ اعناواالة: الذی كتب فى 
الفترة ما بين 1۹١۳‏ و15757, من أريعة أعمال مطولة: من ذا الذى رآك ومن ذا الذى 
يراك وظل ما كنت عليه qulén te ve y sombra de lo que eras‏ لا Gulén te ha visto‏ 
(1915-1555). أبناء الحجارة ١۲هام‏ دا 08 5زا ها .)٠۹١١(‏ القلاح حسن المظهر 
Labrador de mûs aire‏ !ع :)١91519/(‏ راعى الموت Pastor de la muerte‏ (/15117), كتبت 
كلها فى لغة شعرية؛ عدا العمل الثانى» الذى كتب بلغة نثرية وزود بأشعار غنائية, 
وأريعة أعمال صغيرة تتكون كل منها من مشهد واحدء كتبت بلغة منثورة (الطابور 6018 هاء 
الرجل الصغير «EI hombrecito‏ اللاجئ «EI refugiado‏ الجالسون «(Los Sentados‏ 
والتى تجتمع كلها تحت عنوان مشترك هو مسرح الحرب 86:8ناو ۲٥٥ de‏ (۱۹۲۷). 

فى التقديم الذى يصدر به ميجيل إيرنانديث لمؤلفه: مسرح الحرب طرح بعضا 
من أقكاره عن المسرح الثورى: حول تطور مسرحه هو وحول الأهداف, والأسباب: 
ومهمة مسرحه الجديد. وجدير بالذكر أن نسوق هنا بعض تأكيداته : 

لم يكن هناك حتى هذا اليوم (۱۸ يوليو عام "151) أى شاعر ثورى فى 

كل ما تحمله الكلمة من معنى وروح. لقد كتبت أشعارا وأعمالا درامية 

مجدت فيها العمل وأدنت فيها البرجوازى؛ ولكن الدفعة الأخيرة التى 
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جرفتنى لكى أشهر شعرى فى شكل سلاح يستخدم فى الحرب أعطانى 
إياها الخونةء بخيانتهم فى ذلك اليوم المضيئ؛ يوم 16 يوليو. 
استشعرت» أحسست يمجئ؛ شئ فى الاتجاه المعاكس لحياتى: شيئا 
أشبه بالهواء الشديدء المأساة الكبيرة. التجرية الشعرية الهائلة التى 
كانت مستقرة فى إسبانياء وألقيت بنفسى» فى أعماق الشعبء أعمق مما 
كنت فيه متذ أن ولدت» مستعدا للدفاع عنه فى ثبات ضد المحرضين 
على الفزى )٠٠١(‏ وكانت إحدى وسائلى فى الصراع؛ هى أن بدأت فى 
كتابة مسرح جارح ويسيط: مسرح الحرب )٠٠١(‏ أعتقد بأن المسرح 
يمثل سلاح حرب عظيم ضد العدو الذى يقف فى الجبهة المقابلة وضد 
العدى الذى يقيع داخل المنزل. أفهم أن كل مسرح» وكل شعرء وكل فن 
لابد له أن يكون, اليوم أكثر من أى زمن مضى» سلاح حرب )٠٠٠(‏ 
بمسرحی وشعری» أكثر سلاحين يلمعان فى يدى بحد تزداد حدته كل 
يوم» أحاول أن أجعل من الحياة مادة بطولية فى مواجهة الموت )٠٠١(‏ 
وأنا أقول لنفسى: إذا ما كان العالم مسرحاء إذا ما كانت الثورة هى 
جسد المسرح: فلنحاول أن نجعل المسرح» وبالتالى الثورة. أمرين 
مثاليين... )٠٠١(‏ حينما نستريح من الحرب» ويعمل السلام على إبعاد 
المداقع من الميادين والساحات الكائنة فى القرى الأسبانيةء فسوف 
تشاهدوننى أعرض فيها أعمالا مسرحية تكون هى الحياة الإسبانية 
نفسهاء مسرحا يخرج نظيفا من خنادقهاء من شوارعهاء من حقولها 
وميادينها ومن حوائطها"'). 


لم يتمكن ميجيل إيرنانديث من كتابة هذا المسرح السلمى. فحين أدخل فى ٠۸‏ 


مايو عام ۱۹۳۹ سجن توريخوس» أصبح يجوب العديد من السجون حتى وافته المنية 
فى إصلاحية البالغين بمدينة أليكانتى فى ۲۸ من مارس عام ۱۹٤١‏ '. وإنه لمن 
المؤلم أن يصبح من الضرورى أن نعترف ونكتب بأن مسرحه الآخرء الوحيد الذى أمكن 
له أن يبدعه» المسرح الثورى» فى قسميه: المسرح البروليتارىء المناهض البرجوازية 
والممجد للعمل: والمسرح الحريى (مسرح الحرب)» هو فى أصله؛ غير كاف ومعيب. 


غير كاف بسبب تنفيذه الدرامى ومعيب بسبب أولية مضمونه. 


300 


وها هو عمله المسرحى الأولء العمل اللاهوتى من ذا الذى رآك؛ ومن ذا الذى 
يراك... ...علا quién te‏ لا 5أ5آلا te ٣a‏ ۵6ء يمثل: باعتياره عملا درامياء فشلا ذريعاء 
لايمكن تفاديه وذلك بسبب الجماليات الغنائية الجزئية لبعض المشاهد. أتى العمل فى 
صورة مطولة غير مستعملة -يزيد فى طوله ثلاثة أضعاف مدة العمل اللاهوتى 
الكلاسيكى-» ويه بعض الأخطاء التى نعتبرها جسيمة. أولها اللغة المستخدمة فى هذا 
العملء تكرار إشارى -إعادة صياغة أحيانا- لأشكال تعتمد التصنع واليديع فى 
أسلويها إلى جانب الغموض مستوحاة من اللغة الشعرية التى كانت سائدة فى القرن 
السابع عشرء والتى إذا ما كان هناك من ميرر لاستخدامها كتمرين بلاغى فى قصيدة 
تكريم» فعلى الاطلاق لانجد لها ميررا حين تستخدم كلغة لبعض الشخصيات التى 
تؤدى دورها فى عمل أديى كتب فى القرن العشرين» حيث يصبح التصنع والبديع 
والغموض أمورا تتعلق بالتقاليد والانعكاس الإشارى المصطنع لأسلوب أصبح مهجورا 
من الناحية التاريخية ولعب «فارغ» للقريحة والإحساس. أما الخطأ الثانىء فيأتى 
مرتبطا ارتباطا حميما مع الأول» ويكمن فى أنه عكس بنفس الطريقة الإشارية الشكل 
والمضمون الخاصين بالعمل اللاهوتى الذى كتبه كالديرون, النوع المسرحى الذى إذا ما 
قبل» ككل الأجناس الأدبيةء إعادة الصياغة الأصيلة عن طريق المطابقة بين صيفته 
الشكلية والمضمون وبين شكل ومضمون معاصرينء آى» خاصين بالقرن العشرين. 
الأمر الذى يعنى» باعتباره أساسا سابقاء وجهات نظر مغايرة لكاتب درامى ينتمى إلى 
القرن السابع عشرء فإنه لايقبل أن يكون نسخة بسيطةء حين يغامر -وهذا هو حال 
العمل اللاهوتى لميجيل إيرنانديث - بأن يصبح أمرا أدبيا مهجورا. فى القرن العشرين 
من الممكن أن نكتب عملا لاهوتيا سائدا فى القرن العشرينء وليس عملا لاهوتيا 
لكالديرون: كما أنه ليس من الممكن أن نكتب دراما رومانتيكية عن الدوق دى ريباس 
uue de Ris‏ . ولكن أيضا فى هذا العمل اللاهوتى الذى كتبه كالديرون» نجد أن 
التركيبة اللاهوتية والوجودية؛ الشعرية والدراميةء اللغوية والفكرية الخاصة بكالديرون, 
تبقى عند حد التوفيق بين المتناقضين فى صورة أولية والاتحاد المعقد للرموز؛ فى خليط 
بسيط وغامض يحمل بين طياته كل غموض ولبس. وآخيراء فليست أخطاء بسيطة تلك 
التوريات المزعجة ٠بين‏ كلمتى فصول الصيف/ 51105© وفصل الصيف 5160© صفحة 154), 
الألفاظ العامية المبتذلة (لاتتظاهر بالسهى يا صديقى هوأ" ,"أناوده1“ اء قوهط No se‏ 
صفحة 517:), الأملوحات (سأذهب إلى 1656:لا؛ تقول شخصية الديسيو «الرغية» 
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صفحة /ا5ه), الدوافع التى تحرك الشخصيات فى لحظات حاسمة من الحدث (الرجل- 
الطفل يقع فى فريسة لإغراء لاكارنى «الجسد» لأنه ينخرط فى البكاء» باعتبار البكاء 
الاختراع الأوحد حتى يقبل الرجل التفاحة؛ قائلا: دحتى لا أراك تبكين..! أعطنى 
التفاحة!» صفحة .)18٠‏ الأجزاء الثلاثة التى تكون العمل: حالة اليراءات» حالة 
العواطف السيئة, حالة الندم والتويةء تدل بما فيه الكفاية على مضمونه. 

أبناء الحجارة 0:2هأم ها Los 51155 de‏ والمزارع حسن المظهر El labrador de‏ 
aire‏ ك" هما عملان ميلودراميان اجتماعیان» ولدا -كما يكتب جيريرى ثامورا- «تحت 
نفس البرج المؤثر؛ فونيتى أوينجونا»(4؟5). فى العمل الأول؛ الذى يقوم بناؤه على 
أساس من دسيستين» نجد عمال المناجم فى قرية مونتيكابرا الصغيرة. الذين تأثروا 
بإهانة وطغيان السيدء يتمردون عليه ثم يقتلونه» محرضون وموجهون من قبل الراعى» 
الذى يعانى من ظلم ذلك السيد الذى اغتصب زوجته «غير الشرعية»» والتى توجد فى 
حالة حمل متقدم» فأطاح بأمله فى أن يكون له ولد إذ يموت الجنين على أثر ذلك 
الاغتصاب البريرى. وفى النهاية تمكنت الشرطة البلدية من القضاء على المتمردين من 
أهالى مونتيكابرا. الشخصيات صنعت من قطعة واحدةء فالذين يعانون الاستغلال 
يظهرون فى صورة طيبة أما الطاغية فيبدى فى صورة رديئةء والصراع القائم بين 
الجانبين يبدو انا فى شكل بدائى ساذج» وذلك نتيجة للإفراط فى عرض الواقع بصورة 
موجزة؛ فنراه خاليا من العمق والحقيقة. أما فى العمل الثانى» حيث رفض ميجيل 
إيرنانديث استخدام الأسلوب الشعرى الذى يعتمد على التصنع والبديع والغموض, 
يتمكن الكاتب من خلق لغة درامية مبناشرة وثرية تتوافق مع الموقف والشخصية 
وتستخدم» بحق» كوسيلة تعبيرية عن الأحوال الداخلية وعواطف الشخصيات وتحولات 
الدراما. مصورة الصراع بكل شكل جمالى» وكثافة واقتصاد. فى المشاهد الشعبية 
(الأعياد فى الميادينء جمع محاصيل العنب). فى الحوارات بين خوان, البطلء ودون 
أوجوستو أو ألونسى, المناهضين للبطلء نجد اللغة تتميز بالغنائية. بالعاطفةء يالجمال, 
بالثراء؛ بالقوة الدرامية للوبى الأفضلء الذى يتبعه ميجيل إيرنانديث عن كثب. ولكن 
مثلما حدث فى العمل السابق» رغم أن ذلك كان بدرجة أقل؛ نجد الواقع معروضا 
بصورة موجزة وفقيرا وذلك بسبب الاختصار الذى يمارسه الكاتب على هذا الواقع. 
نعود لنلتقى بالبطل -البروليتارى- والشخصية المتاهضة للبطل- الرأسمالى-, بالمزارع 
والسيد رب العمل» شخصيات ذات نوعية موحدةء حيث يبدو لنا الأول فى صورة طيية. 
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والثانى فى صورة شريرةء بخير وشر لايتصدعان» والأسوأ أنهاء تأتى سابقة على 
العمل الدرامى. ومن ناحية أخرى» فإن علاقة التقايل والتضاد المتأصلة بين الجانيين 
تقوم على افتراضات اجتماعية وأيديولوجية تخص بدرجة كبيرة مسرح القرن السابع 
عشرء وذلك طبقا لما صوره لويى دی بيجا فی أعماله الدرامية التى عالجت موضوع 
٠‏ السلطة الظالمة, أكثر من كونها تقوم على افتراضات معاصرة لميجيل إيرنانديث. يشير 
جيريرو ثامورا إلى الترقية الكلاسيكية للشخصيات الدرامية عند ميجيل إيرناتديث: «إن 
كل الأفراد التى تمثل دور الأبناء والمزارع إنما تمثل حجتها لحالاتها النفسية: إنهم 
بمثابة قطع تستخدم فى إعمال الموضوع؛ ولا يأتى الموضوع كنتيجة لهم؛ أوء على الأقل» 
كان بمقدوره أن يكون نتيجة وأثرا لكل أولئك الأفراد الذين يمثلون دورهب(*"). 
ويعقد هنا علاقة بين هؤلاء الأشخاص النموذج ويين قطاعات معينة من المسرح 
المعاصر. «اليوم- كتب-ء فى الوقت الحالىء تتم العودة إلى أسلوب الشخصيات 
النموذج» شخصيات الكتلة الواحدة: على الأقل فى مسرح أنويل «اأاهدصقء الذى تأثر 
كثيرا بمسرح جارثيا لوركاء وفى مسرح أمريكا الشمالية. أيضاء -يضيف- فإن 
المسرح الاجتماعى الذى كتب منذ ثلاثين سنةء فى ألمانياء استخدم دائما شخصيات 
الكتلة- على سبيل المثال- تولير ؛©1اه7- هذا إلى جانب ما وقع فى المسرح السوفيتى» 
(العمل المذكور» صفحة ١1‏ 5). ليس هذا هو المكان لمناقشة خاصية الشاهد الذى يذكره 
أنويل ولا وظيفته النوعيةء داخل العالم الدرامى الذى يتحركان فيه؛ ولا شخصيات 
الكتلة عند تولير :750116»؛ ولكن نعم أعتقد أنه من المناسب أن أشير إلى أن هذا المنهاج 
الخاص بالشخصيات الكتلة النموذج؛ الذين يظهرون فى صورة تنبئ عن فقرهم فى 
المضمون والدلالات: هو أيضاء المتبع» فى كل العصورء فى مجال الميلودراماء اجتماعية 
كانت آم لا. إن الشئ النموذج فى المسرح الكلاسيكىء أو فى أى مسرح كبير» يشير 
إلى غالمية ما هو إتسانى؛ وما هو نموذج فى الميلودراماء يشير إلى ما هو شديد 
الخصوصية غير تمثيلى. إن ما هى موجود فى المسرح الكلاسيكى من عالمية ويعد علاقة 
ضرورية وذات مغزى» يعنى فى عالم الميلودراما علاقة عضوية غير ذات معنى. 

وهذا النوع الثانى من العلاقة هو الذى يظهر مصورا فى الصراع القائم بين 
عامل اليومية ورب العمل (10]82816:0-3::0) فى المزارع حسن المظهر E! Labrador de‏ 
© 5885.وفى صرا ع عمال المناجم والراعى ورب العمل (mineros y puastor-amo)‏ 
فى أبناء الحجارة :هام ها 06 51105 05!. ولهذاء:فإن قوة هذا المسرح الثورى قد أصبحت 
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باطلة وذلك بسبب قصنر التصادم بين الحرية والطغيان على مجرد هيكل ميلودرامى 

أما بالنسية للمشاهد الأريعة المستقلة لمسرح الحرب 906:58 مل 5831:0. التى 
کتبت بأسلوب نثرىء فإنها تخلو من كيان درامى وهىء على الأكثرء تعد بمثابة حج من 
أجل تلك الخطابات الأولية الدعائية. 

راعى الموت عنتعناته 15 ع0 :53550 عمل يمجد البطولة التى عير عنها أولئك 
المدافعون عن مدريد» وتتركز أحداثها حول شخصية بدرى 5800, البطل الشعبى. الذى 
تتجسد فيه الفضائل السامية للشعبء وحياته وشخصيته يعدان أمرين ذوى قيمة مثالية. 
ومتلها مثل المسرح المسمى بمسرح الحرب من حيث كونها تمثل بوقا للدعاية والدعوة 

لاتدرى ما إذا تم تمثيل راعى الموت على خشبة المسرح. ولى حدث هذاء فلا 
نشك فى أن هذا العمل قد أدى فاعلية تجاه الجمهور الذى كتبت من أجله الأهداف 
التى كان يتطلع إليها الكاتب: أن تكون سلاحا للحرب. وإنه عمل لم يكتب لجمهور معين 
أو لظروف خاصة: ولهذا فحين تخرجه من إطار الجمهور والظروف الخاصة التى كتب 
فيهاء فإن غايته تصبح هی غاية كل أعمال مسرح الطوارى: أن يظل كمثل» جدير من 
الناحية الإنسانيةء لنوايا ذات قيمة جوهرية تتجاوز كل الظروف, وإكن تحقيقه ومدلوله 
كمسرح لايوجد إلا فى ذاته فقطء دون أن تكون هناك إمكانية لنقلها. إنه مسرح قيم 
كشهادة على العاطفة النبيلة للإنسان والشاعر ميجيل إيرنانديث» إزاء حرية الإنسان, 
هذا المسرح يعد يمثابة شهادة عظيمة وجميلة و«إشارة» طيبة حسنة, ولكنه ليس سلاحا 
ولا إرثا يمكن لأحد استغلاله. 


سابعا - بدرو ساليناس )۱461-۱۸4۱( ومسرحه المنقذ : 


. بدرى ساليناس 58110835 580:0 الذى يعد واحدا من شعرائنا المعاصرين الأكثر ' 
نقاء - وذلك من ناحيتين: كمبدع العوالم الشعرية وكمثل إنساثى-» كتب فى الفترة ما 
بين ۱۹۲۲ و901١‏ أريعة عشر عملا مسرحياء من بينها نجد عملين كتبا من ثلاثة 
فصول أما البقية الباقية فهى من قصل واحدل!"'). كل هذه الأعمال تشكل شهادة قيّمة 
ومؤثرة لهذا النقاء الفكرى والفنى» شهادة لأصل إنسانى عميقء للكاتب ساليناس, 
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وفقط يمكن فهم هذه الأعمال وتقويمها فى مدلولها الحقيقى حين لاتنسى القصد 
الإبداعى الذى أوجدهاء القصد الواضح والحاضر فى مجمل كل وأحد من هذه 
الأعمالء والذى يمكن أن يصاغء باختصارء هكذا: ابذلوا كل إرادة من أجل إتقاذ 
العالم. إنه عالمتاء بالطبع. الذى اضطلع الانسان بمهمة بتائه وهدمهء العالم الذى امتلأ 
بالضيق واليأسء العالم الذي أعلن متهما وتحول إلى مكان لكل اتهام» محكوم عليه 
نزع عنه قناعه, وأصبح مذموماء وصور فى هيئة الجحيم» فى هيئة مكان قفر يحرك فيه 
الحيوان البشرى» الذى احتجز فيه كرهاء للحظةء تطلعاته الزهيدة لأن يكون مهرجاء 
العالم الذى يرفع فى وجهه المسرح المعاصرء كشاهد وقاض لوذعىء غير رحيم وقاس» 
محمل بحق مأساوى ويغير حق مأساوىء أشكالا جديدة من الدعوى» مكدسا بحقه 
اتهاما وراء اتهام. بدرو ساليناس» بتعبير يمكن أن يبدو فى صورة هروب» ولكنه يحوز 
أساسا غائيا يكمن فى الإنسانية الجوهريةء الصعبةء الأكيدة: فى زمانناء يعرض فى 
مسرحه خلاصا وقدية للعالم فأعاد إلى الواجهة تلك الأقنعة المأساويةء وأيضا 
الكوميدية. ليس من أجل نفيها أو شعوذتها وإنما لكى يبحث فى وجهها عن حق الحب. 
إن اكتشاف وكشف النقاب عن هذا الحق الغرامى يشكل الغاية النهائية والمحرك الأولى 
لإبداعه الدرامى. فقط فى إنسانيته الراديكالية -الأمر الذى لم يلع أحد على بيانه بقدر 
كاف- الذى يرتبط ارتياطا حميما بتلك الروح الإنسانية عند ثربانتس 5هاههلمء6, 
يمكن أن نعثر على ما يساعدناء على فهم الغاية التى كتب هذا المسرح من أجلهاء 
والسبب والكيف أيضا. بدون تلك الروح الإنسانية لتحولت تلك الأعمال الأربعة عشر 
إلى مجرد عمل شعرية بسيطء جميل» عفوى على هامش المسرح المعاصرء ولبدت لنا 
فى صورة غير التى هى عليها فى الحقيقة: مسرح أدبى مكون من مسرحيات هزلية 
قصيرة رائعةء ذكية. محكمة القول دائماء وحيث لايصبح مهما فيها من الذى يقولها أو 
إلى من أو فى أى موقفء وإنما الأهميةلما قيل. وهذا هو فى الواقع» ما يبدو فى 
الظاهر على غالبية الأعمالء وشكلها الأسلوبى: على العكس من طبيعتها الحقةء أو 
حقيقتها الدرامية. صحيح أن المسرح المعاصر لم يكن هكذاء ولكنه لايكتب هكذا لأنه 
يقول ويفصح عن شئ يختلف ويتناقض مع ما يقوله ساليناس ويظهره فى مسرحه» 
ومن خلال وجهة نظر مغايرة ومناقضة أيضاء أيعنى هذا أن المسرح غير المعاصر هو 
الذى تبلور فى وجهة نظر ساليناس؟ فى رأيناء لاء حيث إن ساليناس لايكذب قط 
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ولايخون الواقع ولايهرب منه» ولكنه يضيئ وجهه الآخرء الذى لايريد أحد أن يشغل 
تفسه به اليوم» والذى لاحظ له فى الصحافة. عندما يتبنى المسرح في وقت معين من 
تاريخه شكلين أساسيين: أحدهما يعد من الأهمية بمكان من الناحية التاريخية: شكل 
مسرح الاحتجاج» الإدانة» الكشف عن الأقنعةء إبطال العمل بالأسطورة؛ فى أى شكل 
من أشكاله (الوجودى: اللامعقولء الماركسى)؛ والشكل الآخر غير هام تاريخيا: شكل 
مسرح الشعر -المنتحل شبه الواقعى» التجارى مسرح الهروب» مسرح «الهضم» 
والمتعة المحضة أو كما نريد أن نسميه -قالأمر الأساسى فيه هو مشاكله المزيفة وحلوله 
المزيفة ووضعه التخديرى- فيصبح من الصعب جدا وحتى من المحرج» أن نكتب عن 
مسرح لا هذا ولا ذاكء مما هى الحال بالنسبة لمسرح ساليناسء والذى لا نعرف عنه, 
ونعترف بهذا بكل شرف» ما إذا كان مسرحا ضروريا أم غير ضرورى من الناحية 
التاريخية؛ ولكن نؤكد بأنه, بلا تردد على الإطلاقء أتى نتيجة لالتزام نوعى من الواقع. 
ولهذا فلا نعجب لهذا الذى كتبه ييريث مينيك 11511! 258:62 عن مسرح 
ساليناس: «فى هذه المناسبة لاندرى ماذا نقول؛ هل هذا المسرح المفتوح المكون من 
أعمال صغيرة هامة لبدرى ساليناس هو مسرح الأمس» مسرح اليوم أو مسرح الغد. 
بالطبع» إنه مسرح الغد. لهذا المسرح نحن فى حاجة إلى إنسان حديث الولادةي'. 
كما نفهم أيضا هذه الكلمات الأخرى لخوان مارتيشال ۷3۲٥١!‏ ونال فى مقدمته 
التى يُصدر بها لطبعته: الأعمال المسرحية الكاملة أبدرو ساليناس: «إن الشعر الدرامى 
هو بمثابة عملية تصويرية تحويلية وقياسية؛ للحياة الواقعية والآنية. طبقا لساليناس, 
فإن الكاتب الدرامى الاسبانى فى العصر الذهبى أحس بأن «الإنسان يمكن أن يُتْقذ 
فقط فى حالة إذا ما جعل من نفسه شيئًا أعلى من مجرد نشاطه العادى». فيكشف 
بذاك لنفسه عن قصده الدرامى الأصيل والخاص. وهنا يسأل ساليتاس نفسه إذا ما 
كانت الكوميديا تحظى بوجهين متناقضينء إذا ما كانت واقعية أم خياليةء إذا ما كان 
بها فى نفس الوقت خيال وتصوير للعادات. ويرد الشاعر: «واقع فى صورة أسطورة». 
بالامكان أن يكون هذا هو أفضل تعريف لمسرحه ولرغبته فى التصوير التحويلى 
الشعرى- الدرامى» (صفحة ١١-۱۳ا).‏ , ش 
إن هذا التصوير التحويلى للواقع يعدء فى الحقيقةء أبرز العلامات المميزة لهذا 
المسرح. خشبة المسرح» باعتبارها لوحة جديدة العجائب» تتحول إلى المكان المثالى 
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لعملية التصوير التحويلى هذه التى تتم أمام أعين المتفرجين: والمتقنة جدا -وهذا هو 
غاا عور الخوار والحيية: وان متي اا فى وة جا :فى متو راتا 
ترى فى صبغته» ولكنه دقيق ومحدد دائماء وما جاء قط فى صورة زينة أو إطناب 
غنائى أى بلاغی» حوار «كتب من أعلى»"'. فى الغالب الأعم؛ يعتمد ساليناس فى بناء 
أعماله على الحوار لا على الحدثء الحدث الذى يظل معهودا به إلى ديناميكية وتوتر 
الكلمة. هذا النفوذ للحوار يحدد ويعنى أن عملا من أعمال ساليناس بإمكانه أن يحتوى 
فى أحد فصوله على حوار يفوق الدراما بكثير فى أغلب هذه الأعمال يصبح ذا أهمية 
كبيرة وقاطعة فى إطار البحث عن حل للموقف المطروح ذلك التداخل من جانب القوى 
الخارقة (ليس بالمعنى الدينى؛ وإنما بالمعنى الشعرى الروحى) التى تتجسد فى أشكال 
على خشبة المسرح. لايتعلق الأمر قط بمجرد وسيلة ميكانيكية ولا بأى نوع من القوى 
الخارقةء حيث إن مهمته فى العمل تكمن فى البرهنة على وجود الألهة الرعاة فى 
الوجود البشرى: من طرق تكون مفتوحة دائما فى نفس داخل كل حياة فردية. 


: الأعمال ذات الفصل الواحد‎ - ١ 


من بين هذه الأعمال الاثنى عشر التى كتبت من فصل واحد نجد ثلاثة فقط 
يتحدد فيها بدقة موقع الحدث: حى شعبى بمدريد عام 2157١‏ فى الطبقة الطخرورية 
48 ما؛ أندلسيا فى أوائل القرن العشرين فى نبع اللاك الأعظم ١٠ز‏ ها 
اعودةء86 ا06: وقرية إسبانية أثناء الحرب الأهلية فى: القديسون 538105 05ا, أما فى 
البقية المتبقية من الأعمال فإن الحدث يقع فى مدينة كبيرة حديثة أو فى بلد خيالى» فى 
أيامنا. كل هذه الأماكن تأخذ صورة مدينة لايمكن أن تخطأهاء صورة عالمية, 
وشخصياتها تتحرك فى بيئة «مريحة» أنيقة» وفى بعض الأحيان تبدو بيئة مترفة. عادة 
ما نرى الأبطال من الشباب يتمتعون بقدر عال من الجمالء والثقافة والذكاء وهم من 
أصحاب الخبرة الواسعة فى السفر والترحال إلى بلاد كثيرة. ويمكن تقسيم هذه 
الأعمال من الناحية الموضوعية إلى مجموعتين: مجموعة تحمل عنوان الأعمال الوردية 
ومجموعة أخرى تسمى مجموعة الأعمال الهجائية. 

أما الأعمال الوردية (جزيرة الكنز ه,موه؛ امف داءا ها؛ المهدد بالتشهير 
E1 Chantajsta‏ النظير Parecid0‏ ا8: الجميلة الراقدة durnien†e‏ هالص ها) فيدور 
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موضوعها الأساهى حول الحب. فى جزيرة الكنز والمهدد بالتشهير نجد الحدث يتركز 
إلى جانب الحوار حول البحث عن الحب الذى يعد بمثابة الطريقة الوحيدة العليا 
لتحقيق مصير الفرد. المهم هنا ليس هى من ثم» الأملوحة التى تعيشها الشخصيات ولا 
النتيجة المحزنة أو السعيدة: وإتما الذى يهم هو المعتى: إمكانية التتاغم والانسجام» 
إمكانية الوحدة والجمال كبعد أساسى الوجود الإنسانى» سواء تحقق أم لا فى حيوات 
فردية معينة. فى النظير ۴۵۲۵۲۵٣‏ اع يبين» بالضبطء كيف أنه فى لحظات حرجة من 
حياتين بشريتين -زواج- قد وقع دائما التدخل الطيب من جانب قوة يصيرة نافعة» من 
قبل إله راع يقوم بما يفعل معتمدا على الحظ. 

أما بالنسية للأعمال الهجائية؛ التى ما كانت قط فظة أو عنيفةء وإنما أتت 
محملة بالتهكم والشعر- تهكم وشعر يوجدان فى نفس ذات النظرة التى يتبناها كل 
مسرحه عن العالم -فإنها تعد بمثابة دفاع عن حياة الإنسان» دفاعا محددا دائما. ضد 
أى محاولة لتحييده أو لاستغلاله. وفى هى ومصادرها 106165 اء 1113 أسطورة 
درامية اذيذة ومسليةء تقدم لناء شخصية تاريخية فى صراع مع مصادرها الوثائقية 
الخاصة» (صفحة .)۲٤١‏ مؤرخ كرس كل حياته لاعادة كتابة السيرة الشخصية للبطلة 
القومية خوليا ريسكال اقع815 اال السيرة الشخصية التى على وشك الظهور وغدت 
منتظرة باهتمام كبيرء يستقبل زيارة خوليا ريسكال نفسهاء التى وافتها المنية منذ ما 
يقرب من قرن. ويعد مجهودات شاقة من جانبها لاقناع المؤرخ بشخصهاء حيث أنه 
لايعتقد إلا فى المصادر التاريخيةء توضح له أن السيرة الشخصية: على الرغم من 
المصادر: تعد أمرا مزيفاء فهى تقوم على أساس من الخطأ فى التعريف بالشخصية. 
بالنسبة للمؤرخ الذى كاد يموت من هذا الكشف يعد من المستحيل تغيير شئ وقول 
الحقيقةء لأن هذا يعنى تدمير الأسطورة التى قامت الأمة على أساس منها والتى تضع 
فيها عظمتها وكبريائها وافتخارها. إن الحقيقة تقل كثيرا فى هيبتهاء إنها أبسط كثيرا 
من الأسطورةء وفى بساطتهاء هى الأجملء ولكن هذه الأسطورة هى التى تبقى» حيث 
إن الشعوب تحكم بالأسطورة أكثر من حكمها بالحقيقة. فى الرسالة المأمونة ©,مه58 اع 
«كناوة5: عبر موضوع التأمين على الحياة. الذى يحمل قيمة دلالية على المدينة فى 
أسمى معانيهاء يفصح عن الاعتداء اللا إنسانى» والذى فى حقيقته» هو اعتداء إجرامى 
من قبل عقلية مهمشة التى تقيم وزناً للمال باعتباره اللاهوت الأوحد والمطلق» عقلية 
تتقدم حتى لنفسها فى صورة تتخفى تحت قناع التقدم والتعاون الاجتماعى. هذا . 
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الطرح الهجائى يصب فى حل شعرى. ويما تتضمنه الحياة الإنسانية من كرامة وحقيقة 
لايمكن خداعهماء والمتملة فى شخصية امرأة عنيدة ويسيطة من القرية. سوف يقف 
فى مواجهة العدوان: تكشف عنه قناعه ثم تنتصر عليه. 

والعمل الذى يمثل الانسانية الراديكالية لهذا المسرح فى أقضل صورها هو, 
ريماء الذى يحمل عتوان قابيل أو مجد علمى 8168هاء 910:13 98ناه 310©. يطرح فيه 
بدرى ساليناس المشكلة الأخلاقيةء ولكنها مشكلة أخلاق هامة؛ أخلاق عالم الطبيعة أبيل 
ليا هالا ! اعطقء الذى اكتشف انشطار الذرةء فى يلد تحكمه دكتاتورية عسكرية فى 
أيام سابقة على اتدلاع الحرب. يختار الموت على أن يضع اكتشافه في أيدى 
العسكريين» منقذا بموته حياة آلاف الأبرياء. إن هذا ال اقلق همف ران 
فى معناه. عمل درامى من أعمال الضمير الذى يرسى قواعد مبدأ مسلم به» فى مثالية, 
للمخرج الوحيد الكريم بالنسبة للإنسان. 

وفى إطار مسرحه المكتوب من فصل وأحد نجد الأعمال الإسبانية الثلاثة هى 
أفضل ما كتبه بدرى ساليناس من دراما. فى الطبقة الطخرورية 651:210651:8 هاء 
أكثر هذه الأعمال ارتباطا بفن ثربانتس» « يما نجد فيها من حانة مدريدية على غرار 
ما كان يصنعه أرنيتشيس» أنماطه العاداتية» بقصته الصغيرة المتسلسلة؛ ولكنها مزودة 
بفكر سام وغير عادی» ابتكار ثرى, ووأقعية لاذعة»"')ء نجد حوارا ذاتيا فائقاء 
يحصل فيه بدرو ساليناس» على لسان فتاة عمياء ذليلة» على تصوير الموضوعات 
الكلاسيكية الخاصة بالقدر والحظ المتغير فى لغة شعبية فصيحة وقوية. ها هى بعض 
تلك العبارات: «... مثل عجلة العيد الكبرىء فإن القدر يرفع إلى أعلى مكان: يرقعك 
هناك فى الأعالى وترى كل شئ فى أجمل صورة كما لو كان ذلك ميلاداء وفى التى, 
ينزلك أسفل سافلين مرة أخرى على الأرض وها أنت لاتمثل شيئا... أكثر من خادمتك» 
فيليبا (...) لقد عاقبنى الرب لأننى فى هذه اللحظةء بعد أن ورد علي ذهنى.العظمةء 
اعتقدت أننى كنت أرى كل شئ بطاقاتى الشخصية وكل شىئ كان جميلا للغايةء جميلا 
(...)! آه! منك لفات الحياةء دورات الدنياء لأنك تديرينا هكذاء مثل البقرة السيئة فى 
حلية مصارعة العجوله تجرى وتجرى من واحد اآخر حتى تلقى بهم فى العراء!» فى 
هذا المناخ المتواضع الحانة التى تعود بنا إلى عهد أرنيتشيس والخان الثربانتينى» مع 
الوجود الثنائى للواقع والخيال فى صورة واقعية متسناوية ونجاح أو اتتصار الخير 
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المحضء الغامض فى الجانب الإنسانى والأكثر من الإنسانى؛ فإن كلمات فيلييا همناوع, 
الفتاة العمياء, المحملة بصدى وشهرة أبطال قدامى» تعمل على تغيير هيئة كل شئ 
وتحميله يتحويل فجائی. 

فی تبع الملاك الأعظم اءودةء:8 ا06 116086 هاء التى تجرى أحداثه داخل 
جغرافية إقليم الأندلس الريفى: فدهن مالاس فى توازن درامى صعب يشتمل على 
ملاحة وتهكم؛ على حقيقة واقعة وخيالء على الأمور الشعبية والأخرى العجيبة. الطرح 
الهجائى والحل الشعرى لكل أعماله الهجائية. فى نفس إطار الواقع المحدد- واقع 
أتدلسيا الأصيلة الريفية: حيث الوداعة. والنفاق: والتحفظ والتكلف - يعمل ساليناس 
على إنبات» دون عنف أو مقاطعة تذكرء عالم خيالى لايقبل الشك» والذى لايصبح قناة 
هروب أو حتى إشارة للفرار, ولكنه إعلان نظيف لبعد أعمق للواقع الذى نراه هناك 
ينبض ولكن فى خفاء» مثل اللوزة داخّل غلافها الصلبء والتى لم يبق بالتسبة لها إلا 
أن تظهره وتزيل عنه غلافه. هذا الكشف لكل ما تشتمل عليه الحياة من محاولة صوب 
الجمال. صوب الخير» صوب الحب» هو.ما يشكل الهدف الغائى لهذا المسرح الإنسانى 
ليدرى ساليناس. 

من بين أعماله القصيرة نجد أفضلهاء بلاشك» القديسون 5885405 ١1ء‏ المزود 
بتهكم مأساوى هائل. دون ما حاجة إلى كلمات عنيفة أو خطابات كاشفة وفاضحة 
ولاحتى نقاش سياسى أو تشويهات كاريكاتورية أو أفكار وإدانات, غير الحاجة إلى 
حدث درامى غاية فى البساطة يدع ساليناس واحدا من أقضل أعماله المسرحية التى 
أعرفها عن الحرب الأهلية الإسبانية. في الدور الأرضى لكنيسة قرية بيبانكا ۷۸ا۷ 
التابعة لقشتالة الجديدة «Castilla la Nueva‏ حيث تتكدس شخصيات ثقافية ودينية 
عديدة, من بينها خمسة من القديسين ذوى المكانة الرفيعة» يختبئ ملازم» وشاويش 
ورجال من التابعين للمياشيا الجمهوريةء الذين تمكنوا من الهرب قبيل دخول قوات 
الكتائب» والوحيد الذى بقى مختبئًا بين القديسين؛ هو أستاذ المدرسة. وقد استخدمت 
قوات الكتائب هذا الدور الأرضى لتحجز فيه يعض السجناء. الذين حكموا عليهم 
بالإعدام. السجناء هم أم كانت جنايتها أنها سيت أوائك الذين اغتالوا ولدهاء امرأة 
بغی» وجنايتها أنها قاسمت الفراش رجال الميلشيات وفتى؛ هو باولينو سورتيرىء الذى 
يؤكد على أن جريمته وجنايته تنحصر فى أن اسمه يتشابه مع اسم شخص آخر يبحث 
عنه أفراد قوات الكتائب» وأحد الحرفيين الصناعيين» سيبيريى 560610 والمتهم بقراره . 
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من أمام العدو لأنه لم يواقق على عمل منصة للمشنقةء وشابةء لابيلوناء واهية قديمة 
تلجأ إلى بيت أحد سدنة الكنيسة. أما الأبناء الكبار فى الأسرة الذين لجأت إليهم, 
والذين أسروا على أيدى القوميين واتهموا بأتهم من الحمّرء تمكنوا من الهرب» وهى, 
التى كانت تذهب لزيارتهم فى السجن,» تتهم بأنها شريكتهم فى جريمة الهرب. ذلك 
الموقف الحرج الذى تواجد فيه كل أولتك النفرء الذين ينضم إليهم أستاذ المدرسة, 
الموقف الذى يظهرهم فى أبهى جوهر إنسانى خالص ويفصح عن اتحادهم يدا واحدة 
للبحث عن معنى يكسر هالة اللامعقول التى تحيط بهم ويكدسون هكذا فى صورة 
عنيفةء نجده ملخصا فى هذه الكلمات التى يقولها لابالميتى 8810110 ها: «ليخيرونى بهء 
أريدهم أن يقولوا لى لماذا يقتلوننى..., ما هو الضرر الذى ألحقته بأى إنسان» لا أحد 
مذنب. لكنهم جميعا محكوم عليهم وسوف يلقون حتفهم. الوحيدة التى بإمكانها أن تذقذ 
بمجرد أن تعلن عن نفسها فقط هى لابيلونا ۴١1٠١١‏ هاء لكنها ترفض الاعتراف يذلك, 
وتقدم نفسها كضحية بريئة مثل الآخرين, لهذا السبب الذى يدع ونه الأخوة : 
«أولئك الذين ما شعروا بأخوتهم فى الحياة فالآن بمقدورهم أن يموتوا إخوانا». 

هذا البحث» والدعوى, والحكم المثيرة كلها للشجن والألم للحقيقة المأساوية 
للحرب الأهلية الإسبانية من قبل بعض الشخصيات المعينة التى وضعت فى موقف 
محدد للغايةء ينتهى بإبدا ع مسرحى مفاجئ؛ مفعما بالدلالة وجياش بكل عاطفة 
وحماس درامى؛ يقع هذا الابداع فى صورة طبيعية: وهذا هو الأمر الغريب: حين 
ينادى على أسماء المسجونين الخمسة عند عتبة باب الدور الأرضىء الذى يتم الصعود 
إليه بواسطة سلالم غاية فى الغلظةء يظهر القسيسون الخمسة: بعد أن داخلتهم 
الشجاعة فتحركوا وتمئوا شخصيات المدانيين» فيأخذون مكانهم وبلقون نقس 
مصيرهم. إنهم القديسون الذين سيعدمون رميا بالرصاص فى الوقت الذى يستمع فيه 
السجناء» من الداخلء إلى الطلقات التى أفرغت فى أجسادهم. 

أعتقد أنه لم يفث القارئ أن يدرك مثل هذا التهكم المأساوى الذى تحدثت عنه 
فى سطور سابقة بأن ساليناس قد عرف كيف يعبر بأشخاص قليلة العددء بكلمات 
بسيطة وحدث غاية فى البساطةء ولكنء وهذا هو الحق» بدراية درامية محكمة. 


- 
اله 
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۲ - عملان طويلان : 


هذان هما: أوديت والطاغية ٥٣۵ا‏ اه ر فال والمدير ٣٥اءه,ا‏ اع الأول يعالج 
موضوعا عن الطغيان؛ أما الثانى فيدور موضوعه حول السعادة الإنسانية. كلا 
العملين. متلما يحدث مع كل الأعمال التى تتكون من فصل واحدء تأتى مواكبة لذلك 
الميل الإنسانى صوب الخلاص الذى أشرنا إليه آنفا. ا 

أوديت والطاغية هوم اه ر اكنال تبدأ بحوار بين اثنين من الثوريين» أوديت 
وبالنتين 0815هاهلاء حيث هما فى انتظار وصول الثوريين الآخرين من أفراد المجموعة 
حتى يقيموا بينهم اقتراعا يعرفون من خلاله من ذا الذى سيكلف باغتيال الطاغية, 
الذى يلقب رسميا بالمدير. أما أوديت فتقنع بالنتين بأن يقوم يعمل خديعة ساعة 
الاقتراع ويخرج اسمها. قهى تجد نفسها قد تسلطت عليها فكرة اغتيال هذه 
الشخصية الطاغية. ما من أحد رأى وجهه» لأنه لايظهر إلا أمام الجمھورء الذى يرزح 
تحت نيرهء وقد أحيط بكل سر: يظهر مرتديا ملابس سوداء متدثرا فى معطف» ووجه 
فى مكان مظلم, إذ يعمل دائما على ألا تضيئ الأنوار وجهه؛ كما لو لم يكن له وجهء 
وما تبقى سوى صوت لايعرف الناس عن أى شخص يصدر. هذه الشخصية: بالنسبة 
لأوديت» شخصية الطاغية التى اخترعت لكى تفرض على الجماهير» فيحصل منها على 
كبير إذعان وتسليمء تعد بمثابة «الشخصية الجديدة للشرء تجسيد آخر الشيطانء ولا 
هو غير إنسانى» (صفحة :)١ ١8‏ بقوة تفوق كل الحقائق. وأوديت فى حاجة إلى القضاء 
على هذه الشخصية: إلى أن تراها منهارة جسديا تحت قدميهاء حتي تؤمن بأنها قد 
زالت عن الوجود حقا. أجرى الاقتراع» دون أية خدعةء ولكن الحظ قد وقع؛ على أوديت. 
أصبح من الواجب عليها أن تقتل المدير الطاغية. من الضرورى أن تضيف بأن هؤلاء 
الثوريين لاينتمون إلى البروليتارياء وإنما إلى الطبقات العلياء وكلهم من الفنانين الذين 
اختارى لأتفسهم الظهور فى صورة أناس معتوهين» معلنين عن أنشطة فنية» ثورية» 
مثيرين للشغب والأعمال الفاضحةء وذلك حتى لاترى الشرطة فيهم سوى مجموعة من 
المجانين المسالمين الذين لاضرر من أفعالهم؛ ولايتحزبون لأى حزب سياسى. 

فى المنظر الثانى نرى جوديت (أوديت). التى خلت إلى حجرة الاستراحة 
الخاصة باليكتاتور تار خفية اللحظة التى يبقى فيها هذا وحده حتى تجهز علي 
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ومن خلال مكمنها تشهد الحوار الدائر بين الطاغية والكولونيلء رئيس جهاز الشرطةء 
الذى اكتشف خطط مجموعة الفنانين الثوريين» وأودعهم السجن جميعا إلا أوديت. 
والتى يحتفظ لها بصورة يريها للمديرء الذى يأمر بمعاملتهم معاملة تخلى من العنف 
ويعبر بصوت عال عن شكوكه فى أن تكون الفتاة الجميلة التى ينظر إلى صورتها هى 
المكلفة باغتياله. هذا المشهد والمشهد السابق الديكتاتور مع خادمه يبين لنا شخصية 
الديكتاتورء وقد نزعت عنه شخصيته العامة ليس باعتباره رجلا متوحشا ولكن 
كإنسان. وعندما يصبحء أخيراء وحده» وتأخذ أوديت استعدادهاء شاهرة مسدسهاء 
لاغتياله» يدخل من النافذة اثنان ملثمان» على استعداد أيضاء وقد شهرا الخناجرء 
لتنفيذ ما انتوت الإقدام عليه. وهنا يحدث شئ لم يكن فى الحسبان: أوديتء بدل أن 
تدعهم يطعنون الديكتاتور» تضع نفسها بينه ويينهم وأطلقت عليهم التيران» ففروا 
هاريين. وهكذا أنقذت حياة من أتت هى نقسها لقتله. لماذا؟ إن بحث هذا التساؤل هى 
المادة التى يقوم عليها الفصل الثانى» حيث تبدأ عمليات البحث عن الإجابة المكونة لبنية 
الفصلء والتى تكمن فى المواجهة بين أوديت والطاغيةء الذى سنحت الفرصة أما أوديت 
لقتله من جديدء الفرصة التى قدمها هو نقسه. ولكنها لن تقتله. الإجابة التى ينتظرها 
المتفرج تأتى فى نهاية الفصلء كنتيجة لهذه المواجهة الشخصية على هامش أى مفهوم 
سياسى. لم تقدم أوديت على قتل الطاغية فى هذه المدة التى تيلغ النصف ساعة التى 
وقعت فيها المواجهة لأنها قد اكتشفت فيه شخصيته الأخرى» شخصية الإنسان 
-لنسمعها وهى تقول: «أتيت لكى أقتل الطاغيةء أقتل الوحشء تلك الشخصية الشبع 
التى لاتدعنا نعيش حیاتناء لم تتركنى أحيا حياتى وها هو قد مات! ألا ترى أنه قد ولد 
رجلا آخرء الإنسان؟ ولد أمامى... (...) : لقد كنت فى متناول طلقاتى مرتين... 
الأمس...» هنا فى المكتب حين كنت تتحدث... فى شكل وجهك تلاشت سريعاء للحظةء 
الأساريرء وأصبح وجهك ساعتها هو الهدف..., الذى كنت علي يقين تام بأنى لن 
أخطئه... وجهك المكشوف, أتفهم» ذلك الذى تريدنا أن نظنه وجهك..., الكذب.... التي 
كنت على وشك أن أقتله... ولكن فى الحال فى ثانيةء أعاد إليك وجه الانسان... (...) 
كيف كان لى أن أقتلك؟ وأنا قد أتيت أنتوى قتلك فى صورتك غير الإنسانية: التى لم 
تتولد من إنسانة مثله؛ اللا إنسان: كذبتك: أنت» أنت قد أنقذت نفسك فى مواجهتهء 
: أنت. وأريد أن تسمعنى أيها الأنت, هكذاء بكل ما بى من عزم؛ لأن هذا الأنت يميزك 
عن كل شى» يظهرك وحيداء آنت. إنها سمة الإنسانء التى أضعها فى روحك... 
. والآن ها أنت تكون بحق... احذر...» كذبتك...؛ كذبتك...» بوسعها أن تقتلك... (...) 
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أما أنا ... فلن أقتلك» (صفحة 155-14 ), أتى الشاهد هنا مطولاء ولكننى قد سمحت 
لنفسى بحرية نقله هكذا لأن هذه الكلمات تلخص المعنى الكلى للدراماء وبالطبع؛ الغاية 
التى يهدف إليها الكاتب عندما خطهاء معناها الغائى. 

وكما نرىء فإن بدرى ساليناس قد فصل» حتي وصل إلى درجة الفصلء بين 
ضور التيكتاتور الشكل المزيف: الذى لسن نوي قتاع خالمنء القتارجي: الذى 
اخترع من أجل السيطرة على الجمافيرء والشكل الآخر الحقيقى: الإنسانى, 
الشخصى, الفردى. لقد أتت أوديت بنية قتل شخصية الأسطورة وتجد ê‏ 9 
اتشان بلقي الشخصية السابقة.وهتا تج شتف الاتسان هى التي تتقذ شخصة 
الطاغيةء ولو أن الانسان هو طاغية أيضا. 

فى الفصل الثالث ينتصر الانسان على الطاغية. لقد تعلم إلى جوار أوديت كيف 

يعيش كإنسان وكشخصء كيف يصبح شخصا آخرء هو الذى يكون بحق بين الآخرين. 
يكمل الانتصار حينما يتحدث الديكتاتور» بعد أن عاد ثانية ليتقمص شخصية 
الديكتاتور للمرة الأخيرةء إلى الجماهيرء مثلما كان عليه من قبلء بنفس الكلمات ونفس 
الصوت المجهول المصدر والشخصيةء ٠‏ ثم يكتشف أثناء حديثه أن هذه الشخصية قد 8 
وافتها منيتها وأصبحت فارغةء ولم يعد هناك سوى شخصية الإنسان. الشخصية التى 
أتت تقول لأوديت» بكل ارتياح» أنها قد تركته وحيدا فى الأيام الأخيرةء وأنه ينتظرها 
فى فندق قريب من الحدورد لكى يهريا معا فى حالة ما إذا اتتصر الإنسان على 
الطاغية. ولكن قبل وصوله؛ دخل إلى غرفة أوديت اثنان من رجال البوليس» بعد أن 
انتهزا فرصة غيابها عن الحجرة لفترة وجيزةء واستوقفوها على أنها من المشتبه فيهم, 
ثم أطلقوا التار عليه حين حاول مهاجمة أحدهما بالمسدس الذى أخرجاه من جيب 
أوديت. تنتهى الدراما بهذه الردود الثلاثة : 


أوديت 

قتلته, قتلته أنا! فقد قالوا لى: «أراه فى عينيك. أنت من سيقتله...» (...) 
المدير: (...) : ١‏ 

إنه الطاغية تبه [. 5 ش 


ملازم الشرطة : سیدتی. إن حياة المدير هى فى المقام الأول (صفحة 58؟). 


314 


على الرغم من أن النظرية الإنسانية عند ساليناس واضحة جدا (فقط الانسان 
هو الحقيقة وفقط يتم إنقاذنا بالاتسان)ء فإن الدراما قد منيت بالفشل, فيما نرى» على 
الرغم من بنيتها الدرامية المسرحية الممتازة» فى شئ يبدو لنا أساسيا: التفكيك للطاغية - 
الإنسان هو فى حد ذاته تجريد سابق» فى البداية يقصر ساليناس مجهوده على أن 
يقدم لنا صورة الطاغيةء مثلما يراها الثوريون؛ ويعد ذلك يقدم لنا صورة الإنسان, 
والتى لايرى فيها المشاهد فى أية لحظة صورة الطاغيةء ولكن فقط يرى شخصية 
إنسان خاصء وليس عاما. الانتقال من صورة لأخرى لايوجد فى الدراماء كما لاتوجد 
العلاقة الدرامية للصورتين فى نفس الشخصية. يجعل الكاتب إحداهما تبرز على 
الأخرى فقطء ولكنه لا يشخصهما معا من الناحية الدراميةء في مواجهة حوارية 
ضروريةء ولايصور التصادم بين الطاغية والإنسان داخل الشخصية الواحدة» فى توتر 
ضرورى. بنفس الطريقة:» يقدم لنا انتصار الإنسان على الطاغية كحدث واقع خارج 
المكان الدرامى» ويحكى لنا فى صورة غنائيةء نتيجته. كل ما كان يصور الصراع» 
والتصادم. والكفاح» كل ما كان بمقدور الدراما أن ترينا إياه من كيفية تعايش الانسان 
والطاغية متقابلين فى شخص وأحدء فردى ونوعى فى نفس الوقت» حتى يصبح معنى 
الدراما عاما دون أن يتخلى عن الروح التحديدية, لايوجد» ليس له أى واقع درامى على 
خشبة المسرح. ولهذا نفسه»ء فإن نهاية الدراماءعلى الرغم من منطقيتهاء فلا تتعدى 
كونها ضرية مسرحيةء فما استطاع الكاتب أن يجعل منها ضرورة. ليست سوى تجرد 
ثان. لا يتبقى لنا إلانظرية جميلة فقطء ولكنها من الأمور التى تقبل النقاش فى الواقع 
التاريخىء بالتحديد لما لطابعها من خصوصية شديدة ومثالية عالية. أين هم؛ فى 
الواقع» هؤلاء الطغاه الذينء هم فى أعماقهم: ليسوا بطغاهء حيث يمثل الطفيان فيهم 
قناعا كاذبا ويخفون الوجه الداخلى الذى يمثل حقيقتهم؟ هل يوجد هؤلاء ؟ لى أنهم 
موجوبون لأصبح من الواجب أن نقدم على ما أقدمت عليه أوديت: البحث عن الانسان. 
ولكن حينذاك ”لا تعد نظرية ساليناس جميلة فقط وإنما خاطئة ولها حدان: حد شعرى» 
لا يقطع» وحد آخرءتاريخىءيقطع وهو بالضيط الوجه المضاد. 

فى المدير ea a a El director‏ فصول) يطرح الكاتب مشكلة 
السعادة الإنسانية ا أحد الأسرار("١)‏ یکمن هذا السر فى إمكاتية هذه 
. السعادة أو عدم إمكانيتها حا تى الحبكة الدرامة أ؛كثر تعقيدا عنها فى العمل السابق» 
ومن ثم» أكثر تعقيدا عنها ف أى حمل فك ااعفال نات ا يجعل 
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مضمون العمل الرمزى أمراً قاطعا فى فهمه. يجرى الحدث فى مكانين مسرحيين 
مصورين فى شكل واقعى: مكتب وفندق. إلى المكان الأول تفد مجموعة من المرضى 
بحڈا عن العلاج, أشخاص يعرضون أحوالهم الشخصية على مدير المكتب. المشكلة 
التى يعاتى منها واحد من هؤلاء الأشخاص هى أنهم لا يشعرون بأنهم سعداء. يستمع 
المدير إليهم ويعدهم أنه سوف يرسل لهم» كتابياء فى اليوم التالى العلاج المناسب لكل 
حالة. وتحضر هذة الاستشارات عاملة طباعةء تم التعاقد معها تواء ولا تفهم مطلقا 
مضمون العمل الموكل إليها ولا تدرى شيئًا عن حقيقة المكتب ولا من هو مدير المكتب 
الغريب حقأ. تتكشف شكوكها فى محادثة تجرى يينها ويين المدير» الذى يدهشها 
بقراءته: الخادعةء الأوراق المحفوظة فى الملفات: أوراق لا يقهم محتواها. من هذه 
المحادثة ينتج: أن المكتب قد أنشى «من أجل مساعدة الناس على أن يكونوا سعداء»» 
ليعلمهم كيف يكونوا سعداء» (صفحه۳۸۰)» رغم «أنه فى مرات كثيرة لكى تعلم أحد 
كيف يكون سعيدا فما من وسيلة إلا أن تتزع من رأسه ما يسميه سعادته؛ انزعها عنه 
قى عنف» (صفحة١8؟)‏ ؛ إن عمل موظفة الطباعة يكمن فى "أن تساعدالآخرين فى 
مهمة بحثهم عن السعادة" (صفحة١18).‏ بالنسية للمدير» صاحب الشخصية الغامضة ٠‏ 
التى تحول إلى عملاق أمام عينى موظفة الطباعة فتراها تمتلك قوى خارقة؛ حين يسال 
عن شخصه» يجيب : «أتا المديرءيابنيتى» المدير. أنا أكون المدير» (صفحة؟8١).‏ 
وهناء لا يتشكك المشاهد ‏ القارىء فى أن يماهى بينه وبين «السلطة اللاهوتية» . 


فى الفصل الثانى نجد أنفسنا داخل أحد الفنادقء يقوم على إدارته رجل من 
أهل الثقة المقربين من المدير» أمام المرضى الذن ظهروا فى الفصل الأول وقد شفوا من 
حالة اللاسعادة التى أصابتهم»كل واحد منهم قد عثرء أو يعتقد أنه وجد» سعادته 
الحقيقية ويستعد للاستمتاع بها. ولكن مدير الفندق» صاحب الشخصية الغامضة 
كمديرة والذى يمتلك قوى خارقة مثله. يحاول أن يمتع استمتاع هؤلاء الضيوف 
بسعادتهم» أمام غضب وثورة عاملة الطباعةء التى أرسلت هناك حتى تؤدى مهمتهاء 
وترى فى هذا المدير المنفذ الشخصية المناقضة لشخصية المدير» وعدوه المستتر» حيث 
يعمل على تخريب كل خطط السعادة التى يضعها من أجل سعادة زيائنه» في نفس 
الوقت الذى يستعدون فيه لجعلها حقيقة. وقد فشلت الوساطة التى قامت بها عاملة 
الطباعة مع المرضى والمدير التنفيذى» وهنا استدعت المدير العام تليفونيا لكى يساعدها 
فى مهمتهاء فاتصلت به هاتفيا أو؛ بالأخری» اعتقدت أنها تتحدث إليه» حيث إن من رد 
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عليها فى الحقيقة كان هى المديرالتنفيذى. تكشف اللعبة المسرحية, عن طريق استخدام 

قى الفصل الثالث نلحظء بواسطة بنية مسرحية ماهرة, العلاقة الدياليكتية 
للاختلاف والتماهى فى تفس الوقت بين المدير العام والآخر التنفيذى: لا إمكانية لوجود 
أحدهما بدون الآخر. عندما تقوم عاملة الطباعة فى المشهد الأخير باطلاق النار على 
المدير التنقيذى من مسدسيهاء والذى كان فى استطاعته وما رغب أن يمنعها مده فان 
وتنتهى الدراما بهذين الردين : 


عالمة الطباعة : 
لكن من يكون» منء من ذا الذى قتلت ؟ إذ ما كان الذين قتلته هو الآخر 
(۰۰۰) يا الهى 

المدير العام : 
(يرفع رأسه للحظة): 


أنا هنا. آلم أقل لك أنه ليس بوسعنا أن ننفصل؟ الآن...» ها أنتم وحدكم, 

وحدكم مرة أخرى... 
هذا العمل يعدء بلا شكء أكثر أعمال بدور ساليناس تطلعا إلى العلا. حيث إن 
الغموض الذى يحيط بالوجه المزدوج 'للاهوتية", الذى عبرت عنه التراجيديا الإغريقية 
بأسلوب لا يفوقه أسلوب آخرء والتى يكمن ظهورهاء ضمنياء فى التفريق بين ما هو 
لاهوتى وشيطاتى فى إطار الحضرة اللاهوتية"")ء التى تعد بمثابة النواة الفاضحة 
لكل لاهوت تراجيدى غير مسيحى» حيث إن المسيحية تكسر الوحدة التى لاتنفصم لما 
هو إلهى وشيطاتى, يعود ليصور على يد ساليناس فى علاقته بالسعادة الإنسانية. من 
خلال وجهة النظر الإنسانيةء التى تمظها موظفة الطباعةء فإن المدير المنفذ هو القطب 
المعاكس للمدير العام حيث إن الأول يفشل بفعله سعادة تلك المجموعة من المرضى 
التى ينشدها هذا الأخير. وجهة النظر هذهء مع هذاء تقوم» كما يدل على ذلك 
الحوارالدائر بين المدير العام وعاملة الطباعة (الفصل الثالث , المشهد الخامس) , 
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على أساس خاطئ: الخلط بين جوهر السعادة وظاهرها. السعادة التى أراد أن يقدمها لتلك 
المجموعة التى حضرت إليه هى السعادة الحقيقيةء لا المزيفة» وهذه الأخيرة هي التي 
قام المدير التتقيذى؛ حين نفذ أوامر المدير العام» بتدميرها. إن المدير العام يشغل نفسه 
بتحقيق السعادة لاكخرين, ولكن -يقول هو- «على طريقتى أناء لا على طريقة 

يكونون سعداء لأنفسهم, الأمر الذى يرغيه الجميع» وإنما سعداء لى» (صفحة 6۷( 
وفى الوقت الذى وجدت فيه عاملة الطباعة نفسها أسيرة لعالم المظاهرء معتقدة بأنها قد 
قتلت المدير التنفيذى: تقتل المدير العام أيضاء حيث أن الاثنين يمثلان وجهين لعملة 
واحدة . تلك العملة التى تعلم حقيقة السعادة: إنها الله. وحين يتلاشى هذا المعنى 
السعادة على المرء أن يبحث عنها بمقرده دون أن يدرى ماهى السعادة فى الحقيقة. 


ثامنا - كلمة أخيرة : 


لانود أن نختتم هذا الفصل الطويل دون أن نعرضء ولو بإيجانء الأنشطة 
المسرحية لبعض الكتاب الذين ينتمون فى معظمهم إلى جيل العشرينيات وقليل منهم 
إلى الجيل التالى مباشرة: جيل الثلاثينيات: بالتحديدء جيل عام ١۱۹۳ء‏ والذين يأتى 
إنتاجهم الأدبى متوافقا زمنيا مع نشوب الحرب الأهلية أى مع نهايتها. إن التخصص 
فى هذا المجال من جانب هؤلاء الكتاب قد أتى عرضيا ومتفرقا؛ أحياناء يأتى محاولة 
يقتصر على السنوات التى دامتها الحرب الأهليةء وكنوع من أعمال الخدمة العامة أكثر 
من كونه محاولة جادة زات قيمة جمالية. 

فى السنوات السابقة على الحرب الأهلية الاسيانية يمكننا أن نذكر ثلاثة من 
المؤلفين: بالنتين أندرس ألباريث ^۷۲١‏ 80065 «اأمواولاء الذى ألف أعمالا هزلية 
مثل آتاراری! «غیر معقول»! 01ه,ة؟! (1959), يدور موضوعه حول حركة تمرد يقوم 
بها المجانين داخل إحدى المستشفيات العقلية؛ باولينى ماسيب -الحدود :#700168 قا 
(1589)- وخوليو يرابى 81800 «فانالء مؤلف ثلاثة أعمال هزليةء أحدها سابق على 
عام ۱۹۲۸ حباراليبتون: رجل العلم قاءموك BarَAlipton, hombre de‏ - وعملان آخران 
تم طيعهما ‏ فى نفس هذا العام- التنين المقدس 5391800 08900 E1‏ والمسرح الخاص 
. لديون شبنیلو م Ptivado de Dion Chinelo’‏ معجوهع("؟1), 
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أثناء الحرب الأهلية كتب العديد من المؤلفين» الذين برز من بينهم جماعة أطلق 
عليه اللقب يدون استهقاق: فى المتطقة الجمهورية أغمالا قصيرة لكى يتم عرضنها على 
خشبة المسرح فى مدريد أو على جبهات الحرب. ولأجل تنسيق وتمويل هذه الأنشطة 
المسرحية أنشئ فى مدريد 19517 المجلس المركزى المسرح» رأسه أتطونيو ماتشادو. 
ومع هذاء فقد كان الجهاز الأكثر أهمية بالنسبة لمثل هذه النشاطات هو تحالف 
المفكرينء» الذى أنشاً قسما للمسرح» خشبة مسرح جديدة. «كانت أهداف التحالف- 
كما كتب روييرت ماراست- مدونة فى هذه الأطّر التى ظهرت فى الإعلان عن ظهوره 
لأول مرة: «سيكون للشعر المدنى مكانا ثابتا فى برامجنا. فى هذه اليرامج سوف ثرى 
بصفة مستمرة عملا دراميا من الفترة الحالية أو يكون بإمكانه أن يصبح قوة تمارس 
تارا ها على الشعي فى الطروف الماهدرة: وفى تفص ارق سحن فى طرق 
إذاعة ونشر بعض الأمثة التجريديةء بكل لياقة, للأعمال الأدبية الدرامية الأكثر حيوية. 
ويهذا يكون لمسرحنا طابغان: الشعر والحدث - هذا الطابع المزدوج هو الذى يود 
تحالف المفكرين المناهضين للفاشية أن يجعله من أساسيات مقاصدم("'. 

وفيما يتعلق بالجمهور الذى كان يحضر حقلات العرض المسرحي على الجبهة 
الحربية كتبت ماريا تيريسا ليون ۸٥٥ا ٠٠۲٠4‏ 14208: «إن الجندى الإسباتى ليس 
سوى فلاح ساذج أو فتى مسكينا من المدينة قليلا ما كان يذهب إلى المسرح؛ وحرب 
العصابات هى يمثابة سلاح حريى. المقاتل على الجبهات المستقرة هى عامل لايجد 
عملا؛ فى حاجة إلى حث معنوى. فالمعنويات الأخلاقية تملك جناحا يرفع من روح 
الإنسان: هى السرور. فنحن نمثل النسيان والفرح. وها أنتم تعلمون: إن رجال المقاومة 
لا يسالون قط لايطلبون شيئًا على الاطلاق, لايتعبون أبداء لا يعلقون على ما يرونه 
قط» (العمل المذكور» صفحة .)۷١‏ 

وإلى قائمة هذا المسرح الذى يعرف بمسرح الحرب» التى ينتسب إليها ما ذكرناه 
فى الصفحات السابقة من أعمال رافائيل ألبرتىء وماكس آوب» وميجيل إيرنانديثء 
يمكن أن نضيف: رامون سندر 56206# ۰۴4۳٥١‏ والذى كتب عملا بعتوان: المفتاح ۷اا هاء 
ومانويل ألتولا جیری ۲۲۵ وھا A!‏ 2۸6۱ (حب أموى 513016 08 ۰۸۳٥۲‏ زمن» ينظر 
إليه من عل 3350م 06 vista‏ 3 ,هم116810): خوسيه بيرجامين 8er1‏ 6ءەل (ذبابة 
طليطلة ›)E1 0563:0675 de Toledo‏ سانتياجو أونتانيون صممم قأم0 Santîago‏ 
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(ا خرب :00مهاه5ه5 ۴۱ء الإشاعة الكاذبة داناط ا۴ء المزاح 90383 ه1)؛ خيرمان يليبرج 
(ظلال أبطال ۸6۲٥٥5‏ عل 506:25). أنطونيى أباريثيو ماوأتدمة A۸٥٣٥١‏ (الخائفو: 
الشجمان «(Los miedosos valientes‏ رافائيل ديستى (الفجر a4٤6۲‏ ا۴ء 
اللوحة الجديدة للمعجزات .(EI nveno retablo de Las maravillas‏ ويلزم على أن ذكر 
أيضاء على الرغم من أنه لم يكن عملا يهدف إلى الدعاية السياسية»ء الدراما الشعرية 
لكونتشا منديث «Concha Méndez‏ المنعزل "E Solitario‏ , 

فى الجناح القومى كان هتاك إنتاج. ولكن بكميات أقل. للمسرح الذى أشرنا 
إليه» مسرح الحربء ولكنه كان يتمتع بقيمة مسرحية وأدبية بسيطةء ومن بين الكتاب 
الذى أخرجوا مثل هذه الأعمال يمكن أن نذكر: رافائيل لوبييث دى آرو (الرفيق بيريث 
Pérez‏ مجعم «(El Compa‘‏ رافائيل دويو, س (الرمانثى الأزرق الهة »)۴٥٣ ٣٩۴‏ رامون 
كوئى ۸۵۳٥۸ Cue‏ (وعادت الامبراطورية قااهنا هاهم‌‌نا۷6) العمل اللاهوتى الرمزى 
أقراح إسبانيا 8م همه وك 08545" ''). وعمل آخر يتمتع بقيمة درامية وأدبية عالية, 
هو: رحلة الشاب توبياس 85]طه7 معناهز viaje de1‏ ا۴ (۱۹۳۸) للكاتب تورينتى 
بايستير. 

من بين كل هؤلاء المؤلفين المنتمين إلى منطقة أو أخرى لم يداوم الكتابة المسرحية 
حتى ما بعد الحرب الأهلية إلا اثنان» على الرغم من أن هذين الكاتبين قد حققا شهرة 
أكثر فى مجالات أدبية أخرى مثل مجال الرواية أو الشعر: تورينتى بايستير ورفائيل 
ديستى. : 
وياتى هذا المسرح الذى أفرزه قلم هذين الكاتبين قائما على أساس فكرى» 
مفعم بالأفكار عند توريتتى بايستير ويالنظرة الهجائية القريبة من ا مهزلة اللامعقولة 
عند ديستى. وبالنظر إلى الانتاج الدرامى لهذين المؤلفين نجده يحظى بكيف أدبى عالٍ 
وكان محطا لصمت غير عادل وغير مبرر ويستأهلء فى نظرناء الخروج من دائرة 
النسيان التى أحاطت به. 

قام تورينتى بايستيرء بعد عمله الأول والأهم الذى ذكرناه آنفاء بنشرء على حد 
علمناء الأعمال الآتية: الزواج الخادع ه5ه5 قومه Cosamiento‏ اء الذى يعد عملا 
لاهوتياء حاز على الجائزة الوطنية للأدب عام ۱۹۳۹ء لويى دى أجيرى 6ل #ترزها 
Aguirre‏ (۱۹4۰) جمهورية باراتاريا 83:18:13 aءiاbنامهR )۱۹٤١(‏ عودة أوليسيس 
retorne de Ulises‏ اع الال الملل ش 1 


320 


أما رافائيل ديستى؛ بالإضافة إلى العملين المذكورين - الفجر واللوحة الجديدة 
للمعجزات - اللذين يبدوان لنا فى مكانة عالية من الناحية المسرحية تفوق مكانة أعمال 
رفقائه فى الميدان» فقد نشر فيما بعد» على حد علمناء ثلاثة أعمال درامية: رحلة ونهاية 
دون فرونتان ٣4ا۴۲‏ تدهل 08 115 لا وزهالاء عمل تراجيدى يدور حدثه فى جليقية التى 
تجمع بينها وبين جليقية 8118© التى ظهرت فى الكوميديا الفظة لبايى إنكلان نقاط 
اتصال عديدة» مبارزة أقنعة 65852785 de‏ واوباط وهلاك دونيا لوياريا La perdici6n‏ 
("de Do na Luparia‏ , 
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الفصل الخامس 
Capitulo V‏ 


0 =“ م 
الورثة والورثة الجدد أو اتصال بلا انقظاع 
nuievos herederos o la continuidad‏ لإ Herederos‏ 
sin ruptura‏ 


: Introduccion مقدمة‎ — ١ 


إذا ما كان هذا الكتاب عن المسرح الإسبانى فى القرن العشرين قد اتخذ 
لنفسه كقاعدة للحكم معيارا كما - وفرة العروض الأولية لكاتب ما, استمرارية العمل 
فى لوحة العرض المسرحى...الخ-» فإنه مما لاشك فيه أن المؤلفين الذين يخصص لهم 
هذا الفصل سوف يشغلون الموقع الأكثر أهميةء حيث إن جماعتهم: بدا من كوسيه 
ماريا بيمان ۴٥۲٣۵٣‏ ۸۹ 056ل وحتى رويث إيريارتى 13:16أ:! 8ل #أبا8: ذاكرين اثتين 
من الكتاب ينتميان إلى جيلين مختلفين. قد زودوا المسارح التجارية الإسبانية بالنصيب 
الأكبر من الأعمال التى تم افتتاحها فى الثلاثين سنة الأخيرة. وعلى النقيض من ذلك» 
فإذا ما انطلقنا من معيار ذى عصرية شديدة وصارمة فى المضمون والشكل على حد 
سواء وكذلك معنى ومدلول هذا المسرح» واضعين إياه فى المركز نفسه وفى نفس 
المستوى لأفضل وأهم التيارات الدرامية للمسرح الفريى المعاصرء فإن ميزاننا سوف 
يختلف جذريا وستكون نتيجته مختلفة تماماء فى الأساسء» مسرح للاستهلاك الداخلى» 
على الرغم من أنه يصدر إلى بعض البلدان الأمريكية التى تتحدث اللغة الإسيانية. 

وفى هذا يتفق؛ بالطيع» مع المسرح البرجوازى أو مسرح الطبقة المتوسطة- دون 
أن يتحمل مصطلحاً «اليرجوازى» أو «الطيقة المتوسطة» أى رأى له قيمة سليية أو 
إيجابية - لبلاد أخرى غربية؛ التى يحتل بينها هذا المسرح, الذى سنطلق عليه من الآن 
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المسرح الشعبى موناطنه ٥۴٤ھ‏ اع(')ء مكانا لائقا وفى مناسبات عديدة وعند كتاب 
عديدين يعد أكثر من لائق. 

لايدء من أجل دراسة متعمقة للمسرح الشعيى الاسبانى» أن تكون هذه 
الدراسة, بالضرورة: قائمة على استخدام أكثر التقنيات تقدما فى البحث الاجتماعي, 
قهى فقط بمقدورها أن تفيد بكل دقة عن السبب والكيفية لهذا المسرح» لبقائه, لنجاحه 
ولكل مواصفاته, سواء تلك التى تتعلق بالاقتصاد والسياسة التى كان يتبعها المنتجون 
وشركات التمثيلء أو التى تتعلق بالجمهور -بجمهور هذا المسرح- وتكوينهء أو تلك 
الأخرى التى تخص ميزانيات النقد المسرحى الصحفى. مثل هذه الدراسة لايمكن لنا 
بحق أن تقوم بهاء قلا نملك لا المعرفة ولا التقنيات المتخصصة اللازمةء بالاضافة إلى 
أن هذا ليس بالمكان المناسب لمثل هذا الواجب. 


نعم سوف نحاولء على العكس,» الاجابة علي هذا السؤال: ما الذى يمين هذا 
المسرح الشعبى؟ يمكن إبراز العناصر التعريفية التالية: 

١‏ - إنه مسرح يعطى آهمية خاصة «للعمل ا محكم الصنع»: حوار بُنى 
متماسكاء استخدام متقن للصيغ والمعالجات الفنية فى بناء الحدث» مفاجآت محسوبة 
بالمليمتر لجعل المتفرج - القارئ يضحك: » يبتسمء يهتن» > كلمة درامية تبدى اهتماما 
بالقيم الأدبيةء لاتدرج الجيد المصلحة؛ عقد وفك الحبكة الدرامية بحكمة. 

۲- توزيع الاهتمام النقدى» الذى يتركز فى عادات طبقة اجتماعية ريما تكون 
الوحيدة- البرجوازية العليا أو المتوسطة- دون تخط- فى الغالب - للحدود الرصينة 
ودون مهاجمة قوية أوعنيفة لمشاكل معينة خطيرة فى الأصلء متبنين: أحياناء الإيقاع 
الأنيق لتأريخ فاضح أو لاذع» أو موقف نقدى أخلاقى قائم علي المبادئ المجردة ومثل 
عليا يجب أن تحسن قيادة المجتمع» أو الانسياق صوب نوع من الأعمال الوردية حيث 
نجد كل شئ ينتهى فى صورة تهدف إلى إسعاد المستهلك أو فى النهاية, الوصول إلى 
حافة الميلودراما بنهاية مثالية ومهدئة. 

- إنه مسرح يولى وجهه شطر «المسرح الكوميدى»»؛ كوميديا غير واعدة» حيث 
أتها تسيطر على الارادة التى تم التعبير عنها فى عدو طيب من الانتقادات الذاتيةء من 
الكتايات المسرحية المسلية, مسرح سطحی» مسرح «خالص» يمكن من قضاء مدة 
عرضه. التى تصل إلى ساعتين, يصورة طيبة, مسرح لطيق» ذكى» جيد الصياغة, له 
حوار ذو طعم لاذع؛ وحبكة درامية جيدة التطور, تعتمد الحيل فى بنائهاء جديدة فى 
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بعض الأحيان أو مخرجة من المخزون التقليدى للأعمال الهزلية الاسبانية القيمة, 
فى أحيان كثيرة أخرى» غير متناسية للقليل من الفكاهة. والقليل من الحنانء والقليل 
من «الشعر». 

؛ - إذا كان الاتجاه صوب الكوميديا -الكوميديا الذكية والرقيقة طبقا للوصف 
الذى يطلقه عليها النقد الممسرحى - هو الغالب» فما كنا نعدم عند بعض الكتاب التوجه 
صوب الدراماء دراما النظرية أو الدراما الجادة التى تعرض مشاكل أخلاقية» مشاكل 
الضمير, وكذلك, على الرغم من أنه لا يكون إلا بالقدر القليل, المشاكل الاجتماعية؛ التي 
تأتى قاصرة على طبقة واحدة فقط ولكنها فى الغالب ترتبط بأخلاقيات الفرد أو 
المجموعة. وما نعدم أيضا الدراما التاريخيةء أو على الأقل التى تستلهم موضوعها من 
التاريخء وتستخدم من أجل الدعاية لبعض القيم والمبادئ الروحية أو القوميةء التى تعد 
ذات صالحية عامة وغير مرتبطة بزمن» أو تحاول أن تستتبط دروسا تستخدم من أجل 
الحاضرء أو فى شكل بسيطء كحجة لاستعراض مهيب باللجوء إلى فن الاخراج 
المسرحى والملايس. 

ه - فى عدد مرتفع من الأعمال نجد الشخصيات عادقماتعيش حياتها دون 
مشاكل اقتصادية كبيرةءالأمر الذى يجعل الحديث يتطور عادة داخل أماكن فخمة, 
حيث تسود الراحة والبهجة إلى جانب الترف الذى يظهر على وجوه الأثاث المنزلى: 
والستائرء والملابس» دون أن نقدم وجوه الخادمات» ورؤساء الخدم ودرجات آخرى من 
صفوف الخدمة المنزليةء فى بعض الأحيان,تقدم إلينا البيئة فى صورة أرست قراطية 
أو عالميةء بحضور عددمن الأصول النبيلة تبعا للتقليد الأفضلء أو أصول نبيلة 
مستحدثة تعيش روح المدينة على الطريقة الديمقراطيةء خالعين للعذار» وإباحيين. وكذلك 
فلا يغيب عن هذا الجو, رغم غرابتهء الأمراء والأميرات. هذا يعنى » فما يتعلق بمكان 
العرض المسرحىء أن هذا المسرح يحتفظ بعلاقات وثيقة مع المكان المسرحى الذى كان 
سمة 'الكوميديا الرفيعة" التى ظهرت فى أواخر القرن التاسع عشرء رغم تحديثها 
لتواكب إيقاع الظروف. 

١‏ - لانعدم عند العدد من الكتاب استخدام التقنيات السينمائية فى تكوين ويناء 
الحدث السريع» التغيرات المفاجتة للأماكنء والزمنء أو باعتبارها وسيلة لتسلسل 
أو صهر الأحداث التى تجرى فى آن واحدومن السينما وفدت أيضا إلى عالم المسرح 
بعض المضامينء والمواقف وتقنيات الحوار. 
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۷- إن الفكر أى التقسيم الذى يقدمه عن الإنسان والحياة الإنسانية مثل هذا 
المسرح» حين يبغى توصيله, لا يقدمه على أساس من التمييز من جهة العمق أو 
الأصالة أو حتى من جهة جرأته. فى الغالب, نجد النظام القيمى المثالى الذى يقوم على 
أساسه هذا الفن الدرامى يكون جزءا من هذاالتراث الذى؛ ينطلق من الكوميديا 
الرقيعة" للقرن التاسع عشرء مرورا بييتنايتتى 1 : سيطرة القيم الروحية على 
الماديةء الدفاع عن الأخلاقيات عن طريق عرض الجانب المضاد لهاء الدفاع عن 
الشرفععن الإخلاص » عن الحب المنظم بواسطة عرض ما يناقضه فى هيئة ترياق» 

۸ دع اوعدو ا من مئات الأعمال فى مدة ثلاثين عاماء فإن 
هذا هذا المسرح يتميز برتابة موضوعية لا تُغلبء حيث إن كتاب هذه الأعمال يثفثون 

تنوعيات بسيطة حول موضوعات قليلة. رتابة موضوعية تتواكب معها رتابة لا تقل عنها 
قيمة فى تكرار الإجراءات الشكلية. من هناء على الرغم من القارق بين مؤلفيها البارزين, 
فإنه یدو فى 'صورة اتجاه عام وجماعى يستنبط من هذا المسرح الشعبى (الجماهيرى) 
الاسباني. من هناء على سبيل المثال» إن موضوع الزنا القديم, موضوع الخيانة من 
قبل الرجل أو المرأة والمشاكل المتعلقة بالزى الرجالى والنسائىء والناحية النفسية 
المترتبة على كل هذا والمجسدة فى الحب الذى يأتى قبل الزواجء أو حب الزواج والآخر 
الذى يتم خارج إطار الحياة الزوجيةء وما يلى ذلك من لعبة الذكاء فى عبارات براقة 
بعض الاحيان؛ أو بلاغة عاطفية محددة أحيانا أخرى» يظهر باستمرارية يائسة؛ بالحاق 
التغيير فقط بأسماء الشخصيات أو بالقصص الاستطردية اتی تكون أجزا ء الحبكة 


الدرامية والدسيسة. 


لي التخديد : 
ببیان» كاليوسوتيلى» كلاوديى دی لاتوری» خيمينث - أرناى» رويث دی لا فوينتى - كتب 
بيريث مينيك : «إن الدافع وراء تصتيفهم تحت مسمى المدرسة القديمة هى استعدادهم . 
العقلى» نظرتهم للواقع والشكل الجوهرى الذى يقدمونه عن هذا الواقع ‏ الثقل الجامد 
لنفسية تفكيكية أو ببساطة فرويديةء إيمانهم فى الإنسان كطبيعة » ورغبته فى أن يكون 
مكانه خارج الأحداث, وتبنى المؤلف لدرجة لا نقاش فهاء يبعدهم عن العمل الحديث. 
لا ندرى ما إذا كان بسبب أسلوب مواجهة الحياة أوبسيب آخر: نلمس فى أعمالهم دائما ذكرى 
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الكوميديا الرفيعة التى كتبها بينابنيتى» مسرح الغرفة (الصالة)؛ الانشغال بسلوكيات 
ماه سلوكيات متميزة, سامية » ...(0.) علينا أن نعترف جميعا بأن الإنتاج 
الأخلاقى لكل هؤلاء الكتاب قد ينى على أساس من الأشكال السابقة العهد. أشخاصه 
متشايهة » والبئية أيضا واهتماماته الأخلاقيةء وكذلك نظامه الحوارى. ويمجرد 
مشاهدة هذه الاعمال تدرك كيف تناقل إلى عصرنا مثل هؤلاء الأيطال: ونفس 
أخلاقياتهم وأقنعتهم المقدسةء كما لو أن شيئًا لم يحدث وأننا ما نعلم شيئًا عن 
الحروب. على كل » فإن هناك خداع هائل فى هذا التواصل الذى يبدو متقنا وقابلا 
للانعكاس. (..) ومع هذا فعلينا أن نقبل فى نفس الوقت أن إبدا ع هؤلاء الكتاب من 
أنصار المدرسة القديمة قد كان ذا فائدة كبيرة : فهى عبارة عن خياطة جرح قبيح 
ومزعج.(...) فى هذا المعنى تواتينا الجرأة للتاكيد على أن كل هذا المسرح الذى 
أنتجته المدرسة القديمة قد أدى مهمة خارقه : مهمة تحرر هذا الجمهور من 
البرجوازية العليا واضعا إياه أمام مجريات الأزمنةء على الأقل قصداء بالاضافة الى 
نصحه بأشياء مستحيلة:(). 


نعترف بأننا لم نتوصل إلى فهم جيد لهذه التأكيدات الأخيرة من قبل بيريث 
مينيك. اللهم إلا إذا كانت تلك الخياطة للجرح وذاك التحرير للجمهور قد تحققا عن 
طريق وسائل النسيان , والهروب واللعب والأخلاقيات: والتى لا نناقش شرعيتهاء 
وإنما نفعل هذا فيما يتعلق بفعاليتها الحقيقية . 

والأمر الآكد هو أن هذا المسرح الذى يعد مسرح الأغلبية ويتميز يسمات 
خاصة قد خدم بأستاذية تقنية لا شك فيها أذواق جمهوره, ولكن ما حاول تغييره. 
لقد أدى الكتاب الذين أبدوا مهارة فى وظيفتهم, مهمة تجاه جمورهم تشبه مهمة 
الرقباء» والمرشدين أو المسلمينء وهى مميزات الكاتب التقليدى» وهذا علق على لوييث 
دی أيالاء ببينابنيتى أو مونيوث سيكاء دون إثارة الشكوك حول هذه المهمة أو نظام 
القيم الذى أقيمت على أساسه. فى هذا المعنىء وليس بسبب موضوعه: أو تقنياته أو 
حتى أيديولوجيته, نجد هذا الفن المسرحى الخاص بالجمهور المتوسط - من الناحية 
الفكرية والجمالية - قد ظل من الناحية الوظيفية غير منتم لمرحلة معينة بالنسبة 
المسرح الجديد المعاصر. ولهذاء فإن هذا الفن الدرامى يعد فنا موروثا مستحدثاء 
ولكنه لم يطراً عليه تغيير جذرى. وهذا الفن من الدراما تقل أهميته يوما بعد آخر 
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بالنسبة لجماهير أخرى إسبانية. وها هو. على سبيل المثال. تعبير كاتب له آراء تمثل 

فا يراه الجفهور الخ 
«إن اهتمامات المسرح الإسبافى؛ رغم التغييرات الضرورية؛ هى هى 
نفسها التى تثير البهجة فى نفوس أجدادنا. وريماء إن مشاكل الشرف. 
التى هى فى الأصل تخص الشريحة الإقطاعية والأرستقراطيةء قد أخذت 
تستيدل بالقضايا الناجمة عن السعادة. كتعبير وحيد وغائى للمُثل 
البرجوازية. هكذا بدأ مسرح السعادة والمطابقة فى الرأى يكون سيد 
الموقف داخل العرض. زيجات تنتهى» فى نفس لحظات القلق» بالصلح؛ 
وأبناء متمردون ينتهى بهم الأمر فى أحضان تمتلئ حنانا وعاطفةء فتيات 
طائشات يسترجعن عقولهن حين يصبحن أمهات. وأخيراء لماذا المسير؟ 
فى كل الأحوال» يقل قدر الواقع فيما يتعلق بتوفير جو السلام للضمائرء 
إن عملية التوافق بين هذا الوضع للمسرح الإسبانى وين الواقع الأعمق 
لإسبانيا إنما هو أمر مختلف تماما» 
(خوسيه مارياردى كينتى)(). 


؟ - بعض الكتاب الممثلين لهذه المدرسة : 


لا نية لدينا ولا نرى ضرورة لأن نتناول كل كناب المسرح الجماهيرى الإسبانىء 
فهذه مهمةء رغم أنها انتحارية» فسوف تكون مضنيةء وفى النهاية» لن تكون مجدية 
بالنسبة لقارئ ومؤلف هذا الكتاب. تطلعناء الأكثر من ذلك تواضعاء يكمن فى تناول 
آولئك الكتاب الذين يمثلون تلك المدرسة بوفرة ما انتجوه من أعمال» باستمرار هذه 
الأعمال ممثلة على خشبة المسرح» بالاستحسان الجماهيرى» والنوعية المسرحية والقيمة 
الأدبية لإنتاجهم, : 

إن الإنتاج الدرامى للمؤلفين الذين سوف نتناولهم ينتمى فى غالبيته إلى سنوات 
مرحلة الأربعينيات, بعد انتهاء الحرب الأهلية مباشرة؛ والممتدة حتى فترة الستينيات, 
على الرغم من أن بعضهم قد افتتح أعماله أو يعضا منها فى فترة الثلاثينيات: مثلما هو 
الحال بالنسبة لخوسيه ماريا بيمان» خوان إجناثيى لوكا دی تيناء كلاوديى دی لاتورى: 
كالبوسوتيلى أولوبيث روبيى. ش 
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- خوسيه ماريا بيمان )۱۸٩۹۸(‏ : 
دقمع58 José Marîa‏ 


إنه بلا شك واحد من أشهر وأغزر الكتاب الحاليين ليس فقط ككاتب مسرحى» وإنما 
كاتب مقال» ومحاضرء وشاعر. 


وأول عمل مسرحى قام بافتتاحه؛ ولقى نجاحا جماهيريا كبيرا وآثار جدلا 
طویلاء ھی 2]6ه|اناصم! 51011150 (19737) منذ هذا العام وحتى الآخر الذى شهد انتهاء 
الحرب الأهلية قام بافتتاح سبعة أعمال أخرى. ومنذ ذلك الحين» ١۱۹۳ء‏ وحتى الآن » 
افتتح أكثر من خمسين عملا. 

ومن الممكن تصنيف أعماله إلى مجموعات أريع متنوعة بحسب الأجناس 
المسرحية التى تكونها: المسرح الشعرى التاريخى: مسرح النظریات» مسرح -نا5ة؟أها 
والعادات؛ المهزلة الكلاسيكية. وإلى هذه المجموعات نضيف الاقتياسات أو 
التفريعات التى نقلها عن المسرح الكلاسيكى ( أوديب 0م501 » أنتيجون 86011903م 
إليكترا 21601:8 » هاملت ۸3۳16۲ ؛ يوليوس قيصر 06586 0ال ) . 

بالنسبة للمسرح التاريخى المكتوب بأسلوب شعرى : التقى الهلوع هداأن3ك 5١‏ 
mPacienteا‏ ( 13775 )2 فى زمان بلاط قادش Cadiz - Cuando las Cortes de‏ ( 
4 ) ء ثيسنيروس 1596:05© ( 19714) ء نائبة الملك القديسة La santa virreina†®‏ 
(۱۹۳۹ )» من أجل العذراء الرئيسة آم Virgen Ca‏ ها )194٠ ( Pr‏ » ميترنيتش 
)۹٤١ ( Metternich‏ » إلخ... فإنه يعد بمثابة الاستمرارية لذلك المسرح الذى كان 
ماركينا :153أناو:113 ممثله الأعلى» والذى حوله خوسيه ماريا بيمان إلى مسرح دعاية 
لبعض المثل العليا التقليديةء التى تعبر عن نظرة تبسيطية أو مثالية للتاريخ: المنظور , 
دائما يمثاية الخارج ويإشارة ملغاة > بثقل عاطفى غير قليل. وقد أصبح هذا المسرح 
ممكنا() » فى مدلوله وشكله على حد سواءء بين حدود هذه التأكيدات التى أوردها فى 
صورة شعرية المؤلف نفسه فى تاريخين هامين 1970: دلا أدرى أى كبرياء مجنون / 
تعلق» لسوء حظى/ بروحى المتكبر/ فجعلنى غريبا/ بين أناس يومنا هذا / وأنه إذا ما 
أتيحت لى الحياة / حيث توجد أحلامى. فسأختار العيش فى قرن آخرء/ حيث؛ أجد, 
أخيراء راهبا أو ريانا/... أنامسيحى وإسباتى؛ وهو ما يعنى مسيحى مرتين!/... ها 
أنت تعلم أيها القارئ“ من أنا/ لا تدعو نفسك. إذن, لخداع ما/ إذا ما كان هذا 
الكتاب الذى أعطيكه/ أفضل من أى شئ فى يومنا هذا/ فسوق ترى فيه خداعا», 
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وفى :۱۹۳۸-٠۹۳١‏ «إن الدرس الأعظم لإسبانيا كان ذلك الجلوس / قوق الحجارة 
الألفية والقبور: وتظل هنا مع نفسها هى ومع الله». لا تعليق ! 

وق أستلوب شري رقع اها شير وهاه من التازيخ: كتبة ايشا نة 
مشرق هادئة 02اة© «ء (Noche de Levante‏ ) دراما ريفية» تحمل بین طياتها 
أسطورة نساء شريفات» سيد مهرب وزوج «على الطريقة الأسبانية » الذى» فى النهاية, 
يعلن ندمه ويكتشف قيمة زوجته وابثته, وموسم جنى العنب 601113لا, دراما ريفية 
أيضاء تعلن نهايتهاعن انتصار الحب من قبل الزوجين البطلين. 

وأثناء الحرب الأهلية كتب وافتتح عملا دعائيا هو : العالم عالمهم 5© 5دالة هم 
6زم (۱۹۳۸)»ء تدور أحداثها حول الملكين الكاثوليكيين فيرناتدى وإيسابيل. هناك 
سمة غالبة فى إنتاج بيمان وهى التى تتضمنها تلك المجموعة توائم بين أعمال النظريات 
وأعمال نقد العادات: مزاد 5608:هل8 (۱۹۳۷)» أنا لم آت لإحضار السلام 86 n0‏ هلا 
venido atraer La Paz‏ 1545), هناك سبع خطايا 56690 Hay Siete‏ (1545), البيت 
a‏ ها »)۱۹٤١(‏ فى أرض بلا مالك 58018 :)١1951/( En tierre de‏ الحقيقة »)1۹٤۷(‏ 
فی يدى الابن ٥زا‏ ال En Lasman os‏ (۱۹۳)» عبر طريق الحقيقة Por el Camino de‏ 
La verdad‏ (۹۰)» صامتون كالموتى Como muertos‏ 13005/© (۱۹۲) کل هذه 
الأعمالء التى يمكن أن يضاف إليها أعمال أخرى- بالكاد نحيا 306889 ۷i٣‏ على 
سييل المثال-؛ قد حققت, عامةء نجاحا جماهيريا كبيرا. فى هذه الأعمال يبرهن بيمان 
على مهارته فى بنية الأعمال بحكمة ودراية مسرحية وقدرته على صياغة الحوار» هذا 
إلى جانب سخائه المتدرج فيما يمكن أن نطلق عليه التربية الإجتماعية. بين الدفاع عن 
أورويا؛ الآم البيقناء. .مبيضة الشعوب وضزاعها البلودرامى من قبل فكاة بيشناء 
«الآنسة أورويا» التى تلد مولودا أسود (المزاد) وحل «صامتون كالموتى 5ه1130ه© 
8 6010): انتصار الأخلاقيات الخاصة وواجب الضمير على الأخلاقيات 
الخاصة وواجب الضمير على الأخلاقيات والواجب الرسمىء يوجد بما لا يدع مجالا 
للشك انفتاحا أيديولوجيا مرئيا وما لا يتغيرء مع هذاء هو وجود المواقف والشخوص 
غير الميلودرامية والاتجاه صوب المثاليةء الأمر الذى يؤدى إلى البنية الدرامية الحقيقية 
ومهمة الكاتب تعانى من حجته وتركز اهتمامها فى الناحية الأيديولوجية التى كانت 
مثار اتهام عند بيمان. ولعل ما يقسد هذه الأعمال الدرامية بصورة قوية إنما هو 
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العبء البلاغىء الذى لا يصدر عن عالم بالتراكيب الأسلوبية- «عزيزة الأم التى لا 
تخطئ». «هذا الجلد المقطوع والموجع للأمهات» (الحقيقة 6:0594/ هاء الأعمال الكاملة, 
الجزء الرابع» الطبعة المذكورةء صفحة »-٠٤١١‏ والذى ليس له أهمية حاسمة, سوى 
باعتباره مهما من الناحية الموقفية والمفهوم الدرامى للواقع. 

أكثر الأعمال حيوية» من خلال وجهة نظر مسرحية دقيقةء عند خوسيه ماريا 
بيمانء بلا شك هى أعماله الكوميدية الخفيفة التى تتحدث عن العادات» عن البيئة 
الأندلسيةء الريفية وغير الريفية» التى يلمع فيها الذكاء القادشى (نسبة لإقليم قادش 
بجنوب إسبانيا- المترجم) عند كاتبناء إحساسه الذكى بالفكافة فكاهة مفعمة بالرقة, 
اللطف والكلمة اللاذعة, طلاقته وقدرته على بناء العقدة الدرامية غير المهمةء ولكنها تأتى 
مفعمة يتجاحات تفبيزية وتلاحظة كنديدة زقوية: هذا الاثماة نى ها طاق عليه 
المؤلف نفسه «المهزلة الكلاسيكية الأصيلة: مسرح خالص: حوار» عقدة درامية وفكاهة 
جيدة- ذات أصل إسبانى عريق» يبدأ فى وقت مبكر جدا من المشوار الممسرحى 
لييمان: بعمله جولييت وروميى ۸۲٥۳۲١‏ رھاء‌ااال (1910), والذى تبعه أعمال عديدة: 
خلطت كاريقيا سره التاريفى وممرح النظرنات: اعمال يلقت متتهاها فن أفقة 
حديثة مثل: دون سيمون وهلم جرا ثلاث مرات Los tres etceteras de Don Simon‏ 
»)۱۹١۸(‏ مهزلة ممتازة ومسليةء أى الأرملة الملاحة La Viudita naviera‏ )-147(. 

وكذلك فقد مارس خوسيه ماريا بيمان كتابة نوع المسرح الرمزى الشعرى مثل: 
وصية الفراشة 052م1:رة: Testamento de La‏ |8 (15151): «قصة عجيبة»., طبقا 
للتعريف الذى أطلقه عليها مؤلفها. 


- خوان إجناثيو لوكا دی ثينا (۱۸۹۷) ۲٥۸a‏ عل معنا مأعدهوا مدال : 


فى عام ٠۹٠١‏ حصل على جائزة بيكر لمجمع اللغة الإسبانية عن عمله: من أكون 
أنا؟ #ملالإه5 معآن© » الذى يطرح فيه موضوعا إشكاليا حول تبديل الشخصية حيث 
يمكن لنا أن نعثر فى هذه الإشكالية على أثر للخط البيرانديلى- بيرانديللو- والأونا 
مونيسكىو (أونامونا). كان بإمكان هذا العمل أن يحظى يفوز أكبر وتقدير أعظم بقليل 
من الخيال الدرامى يضاف إليهء حيث يعمل على تلاشى فقر المواقف الذى فى رأيناء 
هما جني هذا الغمل: 
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لوكادى تينا مارس كتابة أجناس مسرحية عديدة تبدأ من كوميديا العادات 
والمهزلة وحتى الكومنديا النفسية و«الكوميديا التاريخية» وكوميديا العقدة. يرى ألفريدو 
وماركيريئى فى لوكادى تينا «رجل المسرح الذى يرسى قواعده المتينة ثم يرفع بعد ذلك 
فى كياسة تامةء ومهارة وذكاء» أركان أعماله المسرحية,('). 

فى عام ١444‏ حقق نجاحا جماهيريا بافتتاحه لعمله امرأتان على الساعة 
التاسعة veءnue‏ عها a‏ 6resزmu‏ 005, الذى كتبه بالاشتراك مع ميجيل دی لاكويستا- 
وهو من كتب معه عملا آخر بعتوان السلم المكسور 018ل 656813 هاء على سبيل 
ا لمثال-» وهو العمل الكوميدى الذى حاز من ورائه على الجائزة الوطنية للمسرح. عمل 
يعد نموذجا لهذا المسرح الذى أحكمت صياغته على يد لوكادى تينا» ولكنه يبدى تقليديا 
اصطلاحيا بصورة مطلقة وذلك بسبب ما يشتمل عليه من أسطورة ومدلول. إن حكاية 
الأستاذ الجامعى الاسبانى- التى نرى فيها أن كل ما يتشابه مع الحقيقة الواقعة يعد 
عرضا محضا- وما تشتمل عليه من صراع عاطقى يكمن فى عدم العزم على الاختيار 
بين الواقع الإسبانى التقليدى والواقع الأمريكى الحديث؛ يمكن لها أن تؤدى فقط إلى 
مسرح وردى مشكوك فى حداثته ومعاصرته وكذلك يتطرق إليه الشك فيما يتعلق بصلته 
بالحقيقة ويالواقع. 

فى عام 196١‏ يعود لوكادى تينا ليحصل على جائزة أخرى- جائزة أجوستين 
بوجول- الكندور بلا أجنحة 2185 ”اء :06000 اع بنظرية تم تحديدها من قبل راعى 
الجائزة. العمل كما يكتب تورينتى بايستير بقريحيته المعتادة: «يه هذا العيب 
الأساسى: يظهر تحديدا عكس ما كان يقصده مؤلفه»" وأخطر ما فى هذا العمل مع 
هذاء هو وضعه كميلودراما اشتملت على تقسيم غادر للعالم الدرامى إلى قسمين: 
الأخيار والأشرار. ويالنسبة لما يشتمل عليه العمل من نظرة أملوحية ومزيفةء نظرا 
لبساطتها وبدائيتهاء عن التاريخ- «لوحة ثلاثية الأوجه عن التاريخ» كما يطلق عليها 
مؤلفها- فقد أبرزه تورينتى بايستير يما فيه الكفاية (العمل المذكور) حتى لا نلح فى 
هذا الأمر. ْ 

فى عام ۱۹۵۲ حاز لوكا دى تينا على جائزة أخرى, الجائزة الوطنية للمسرح, 
عن عمله دون خوسیه» بيبى وبيبيتى هام٥۴‏ لا 6م56 عومل 2008 يتواجه قيه ممتلون لثلاثة 
أجيال مختلفةء دون نتائج كبرى تنجم عن تلك المواجهة بسبب سيدة أمريكية يبدى بها 
اهتماما كل من الجد والأب والابن. 
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فى ۱۹۵۷ و1505, يحوز لوكادى تينا من جدید على نجاح عظيم بکتابته لعملين 
تاريخيين: إلى أين تذهب يا الفونسى الثانى عشر؟ ?۱۱× 810054 5هلا 26806 , «صورة 
حرفية رومانتيكية» وإلى أين تذهب: يا حزين؟ 0617 35,1:1516/ 06808 › «كوميديا 
تاريخية». طيقا لرأى المؤلف» فما هو فى العمل الأول «قصة صغيرة» أصبح قى الثانى 
«قصة وتاريخا خالصا وبسيطاء!"). فى العملين نلحظ أن ما يعرض على الخشبة إنما 
هو الأملوحة, لا التاريخ. إن مخزون الأملوحات والقصص العرضية الممسرحةء والمتعلقة 
بالفونسى الثانى عشر- الحب والزواج من ماريا دی لاس ميرتيديس وموت هذه 
الأخيرةء فى الجزء الأول ترمل الملك» وزواجه من ماريا كريستينا ثم موت الملكء فى 
الجزء الثانى- قد وقع اختيار الكاتب عليه حتى ييرز الملامح الأكثر وسامة وظرفا لدى 
الشخصية. الجزءان هماء بكل تأكيد» يمثلان عرضا سارا لممثلى الملكية, ولكنه فقط 
عرض سطحى بالنسبة للذين لاتعنيهم الملكية فى شئ. 

وفى طريق الأعمال الهزلية فقد حصل لوكادى تينا أيضا على تجاحات 
جماهيرية. فى إطار هذه النوعية نجد أن أفضل أعماله هى بلا شك» شبح شارع كلاود 
يوكوئيى واأعه© Cale Claudio‏ ها ampir٥ de‏ اك العمل الذى كتبه بالاشتراك مع 
لويس إسكوبان. ) 

ولقبولنا للمهارة التى يتمتع بها لوكادى تينا فى بناء العمل المسرحى- الأمر 
الذى لا ننكره مطلقا- دائماء بعد هذا الاعتراف لا يمكننا أن نكف عن أن نطرح على 


: Clo ماعل‎ ۲0e )١891( كلاوديودى لاتورى‎ - 


رجل مسرح ذكى ومخرج مسرحى ممتاز- فقد عمل على إدارة مسرح ماريا 
جيريرى والوطنى لعدة سنوات -» کان كلاوديى دی لاتورى معروفا ككاتب مسرحى قبل 
الحرب الأهلية بما كتبه من عمل أصيل وهام تيك - تاك ۲۱۲۰۲۵۲ (۱۹۳۰) ذى اتجاه 
تعبيرى جديد» وضعه بين الكتاب «الجدد» الإسبان الذين حاولوا فى فترة الثلاثينيات 
تخطى الصيغ القديمة للمسرح البرجوازى الإسبانى مستبدلين إياها بفن درامى له 
طايع أوروبى محدد. 
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بعد الحرب الأهلية كتب وافتتح عملين دراميين: فندق تيرمينوس كناد ۲۴۲٣!‏ م1:01 
وقطار الفجر 503ول:530 هل 7:60 )١15457(‏ - حارًا على جائزة بيكر للمجمع 
اللغوى الإسبانى - والذين فيهماء بتقنية لها علاقة وثيقة بخبراته التى اكتسبها كمخرح 
سينمائي, يحاول معالجة المشاكل المتعلقة بالحرب العا مية الثانية برصانة فكرية كبيرة. " 
وهما ‏ كتب بيريث مينيك ‏ بالتحديد يمثلان شهادتين على هذا العصر وحيدتين فى 
إسبانيا تمكنهما من أن تؤكا انا رغبتهما المتسلطة فى تحمل أعباء التواصل الجمالى والخلاق. 
العملان يملكان رغبة طيبة لتنفيذ المشروعات . من خلاهما يحاول الكاتب أن يعطيتاء لا 
أكثر ولا أقل: نموذجا لمسرح جماعى ‏ اجتماعى ممكن. إن المنظر الطبيعى الذى يقدم 
لنا يتمتع بالألوان» والانسيابية والواقعية القوية. وبتعبير الكاتب يدل على أمانته لهذا 
الشعار يصل إلى درجة يتنصل فيها من أى بطل معين وسهل" (العمل المذكور» صفحة 
44) فى العامين ۱۹٤٤‏ 1941 برز هذان العملانء نظرا لما يشتملان عليه من 
الانشغال بالعديد من القضايا ورغيتهما الألعيةء التى تفوق سياسة المسرح الدعائى 
الانتصارى» مسرح الهروب السهلء وتفوق ما يندرج تحت أدب المسرح الكوميدى العاطقفى ‏ 
الميلودرامى من مثل أعمال تورادى 1025280 وليا ندروتاياريى 020210 Leandro‏ 


مع هذاء ففى عام ۱۹٤١‏ يحدث هبوط فى المستوى الجمالى للانتاج المسرحى 
اكلاوديى دی لا تورى. قلا فى الطريق الأسود ه؟و56 همأتمقء اه ٣۴ء‏ ميلودراما الأسرة, 
ولا فى الطوق :01138» ا۴ء كوميديا عاطفية تدور أحداثها عن العزوية. كتبا فى عام 
A۹4۷‏ نجد أثرا للمؤلف القلق الذى رأيناه فى الأعمال السابقةء على الرغم من أنه 
مازال يعبر عن امتلاكه لزمام الصنعة المسرحية. 


النهر الذى ولد فى یونیوہاہںز اه 586 عبان ٥اا EI‏ (1960١)ء‏ التى يمزج فيها 
المسرح ‏ القصة المتسلسلة والمسرح البوليسىء» العمل الذى حاز على الجائزة الوطنية 
للأدب عام ٠۹١١‏ البغى 60165308 ها (11575)» رواية عاطفية مسرحية (جائزة مدينة 
برشلونة)؛ الصنارة :6808م 48 ,وه ها (۱۹۸)» كوميديا ذات عقدة يلجأ فيها 
مؤلفها إلى إعمال قريحته من أجل أن يجعل ممكنا تمثيل حلم تنبؤى والتى يقوم فيها 
أيضا بتوزيع فى هيئة جمل وعبارات» خاصة بالنسة لشخصية البطلة, بعضا من 
لمسات الشعر الغنائىء تكون جزءًا من هذا المخزون الهائل من المسرح الجماهيرن 
الإسبانى المعاصر الذئ واد لكى يلمح خلال مئات من العروض المسرحيةء ويموت دون 
استحقاق أو مجد. 
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فى الحصارمء666 ا :)١1516(‏ حيث ترك هذا المسرح الجميل وما عاد يلجأ إلى 
مطالب عظيمة: يعالج موضوعا ذا كيان كبير وتطلع أكثرعمقا. تدور الأحداث مصورة 
أهالى باثتان» الناس المطاردين» الذليلين والمظلومين على مدى عقود من الزمنء والذين 
تم احتجازهم على هامش المجتمع بكل قسوةء أحداث يجمعها کلاودیو دی لاتورى فى 
هذا العمل التراجيدى الذى يختار مكانا لأحداثه فى «واد حدودى على جبال البراتس» 
فى القرنين السادس عشر والسابع عشرء9"). «يقوم العمل يقول لنا فى النقد الذاتى - 
على أساس من الجوارء لأن الأسباب التى شهرت فى كل زمان التبرير مطاردة البشر ' 
كانت عديدة. وريما يقال إن الإنسان منذ ظهوره على الأرض شعر بميل طبيعى فى 
متابعة وملاحقة أقرانه. وهذه السنوات الستون فى القرن الذى نعيش فيه تقدم لنا 
نموذجا موسعا لما نقول. اختلافات فكريةء وعقائدية, أو عاداتية مازالت تفرق بيننا. 
وخلف كلمات بنى البشرء كما نری خلف الحوار الذى يجرى على صفحات الحصار ۵۴۲۵ ا۴ء 
يقبع الألم الإتسانىء مختفيا وحيا» ( نفس العمل المذكورء صفحة 0). إنه لأمر يقينى, 
فهذا الألم الإنسانى يوجد فى أعمال كلادويى دى لاتورى. ولكننا لا نجد فى هذه 
الأعمال الدراماء وإنما الخوار الدرامى. الصراع لا يتشب فى الحقيقة. لا يحدث 
الصدام» كل شىء يظل مجرد كلمات» لقد اختار المؤلف موضوعا عظيماء موضوعا 
صالحا ازمانتا ولو قتناء ولكنه ويتركنا على عتبة الدراما الحقيقيةء بعد أن قدم لنا. فى 
عظمة؛ ما يمكن أن نطلق عليه مقدماتها. وما سقط هذه المرة هى بالضبط الكاتب فى 


أداء مهمته المسرحية, حيث بدأ لنا فى صورة كاتب حوار متميز. 


- خواكين كالبو سوتيلو (°*۱۹) 50160 ٥41٥‏ مأدوومل : 


أفرز قلم هذا الكاتب ما يقرب من خمسين عملا درامياء ستة منها : 
(كوميديا من ثلاثة فصول و5ماع3 1:85 Una cima en‏ (۱۹۳۰). صوب الأرض» 
' الكيلى «(1Y) A la tierra, Kilometros 500,000 ه٠ ٠ , ٠٠٠‏ المتمرد EI rebelde‏ (19175), 
فجر لا ضياء ںا داه هطلة (197). الحياة الراكدة ارمصم| ولا ها ؛ يحيا المستحيل ۷a‏ 
eاازsەمnا‏ ما (بالاشتراك مع ميجيل ميوراء كلاهما فى عام (۱۹۳۹) تتتمى إلى فترة ما 
قبل عام ؛ ويعده أصبح كاليو سوتيلى يفتتح بصورة منتظمة عملا كل عام. 
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ها هى أريعة آراء متعددة المصدر عن كاتبنا : 

«متقلب فى محاولاته» غير مصيب أو ضال فى أكثر الأحوال.يشغل الكاتب 
خواكين کالبو سوتيلو مكانا متفرد! فى المسرح الإسبانيء ولو أنه لم يفتتح شيئًا آخر, 
لكان التجاح الهائل لعمله السورةااة:نام: ها كافيا حتى لايظل اسمه فى دائرة 
النسيان. هذا العمل صاحب النظرية الأخلاقية أكثر من جانبها الاجتماعى سيكون 
بمثابة المؤشر الذى يدلنا دائما إلى أى درجة كانت تصل الجرأة القصوى التى من 
الممكن أن يسمح بها المؤلف لنفسه بين ١151٠ » 114٠‏ فى إسبانياء وذلك فيما يتعلق 
بالواقعية»(''). 

«منذ أعماله الأولى» المتمرد ۲۲۲۲۱۵۵ ا۴ء على سبيل المثال»» كان لدى خواكين 
كالبو سوتيلو تطلعا لمتايعة الانتصارات الدائمة والهامة وليست التجاحات السهلة. ولقد 
تناول الموضوعات السياسة - والاجتماعيةء وكتب مجموعات حيوية أو أسرية ذات 
خلفية تاريخيةء أبدع أنماطا ذات طابع ساخر لا تنسى وترك دائما فى أعماله أثرا يدل 
على أسلوب الكاتب الجد الذى يلقى بالا لما يحدث على الجانب الأخر من الحدود ويتمتع 
بذكاء وخيال وثقافة أدبية ورحابة تعطى عمله درجة استثنائية. مثلما يحدث فى كل 
إنتاج موسعء فبالإمكان أن نعثر فى الابداعات الأدبية لخواكين كالبوسوتيلو هبوط 
وارتفاع لا ينكران» ترددات وقياسات» شكوك بين الخط الدرامى أو الكوميدى التى 
أحيانا ما ألحقت به الضرر. ولكن التطلع للحصول على عمل يصبح عمدة: من تلك 
الأعمال التى تصنع عصراء لم ينقطع أبدا من دائرة مشروعات المؤلف»!١١).‏ 

«بين كتاب المسرح الإسبان المعاصرين» يعد كالبوسوتيلى الكاتب الذى مثل على 
المسرح بتجاح كبير مشاكل مجتمع القرن العشرين. يعالج موضوعاته بأصالة الكاتب 
ويسير فى مهارة فائقة على الطريق الوسطى الواقعية ين التيارين الأساسيين للمسرح 
الأسبانى منذ عام ٠‏ : الأصالة Tradicionalismo‏ والمعاصرة .('modernismo‏ 

«...يعرف كيف يجمع الميراث الذى تركه بينابنيتى بأساليب التصحيف الحدث 
المنتهز للفرص»"). 

هناك اتجاهات نوعية ثلاثة أساسية يمكن اعتبارها فى الإنتاج الدرامى لكالبوسوتيلو: 
المهزلة القصيرة 1858 ها والكوميديا 5176018»© ها ودراما النظريات 5أوع75 06 23003 . 
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داخل المجموعة الأولى, التى تتميز بإدراج» على مستوى الحوار أو على مستوى 
الحدث, اللا معقول والغير محتملء الذى لا شك فى الرابطة الوثيقة التى تجمع بينه 
وبين مسرح خاردييل بونثيلا وميجيل ميوراء دون أن تعنى هذه الصلة بالضرورة التاثير» 
يبرز يحيا المستحيل أو حاسب النجوم -5ع de Las‏ عأطقتدمه Viva Lo imposible o el‏ 
trellas‏ )111۹( وطنجة Tanger‏ (15545). 


فى المجموعة الثانيةء الأكثر عدداء رغم أنها لا تصل فى عددها لما تشتمل عليه 
المجموعة الثالثة, نجد نوعين من الكوميديا. الكوميديا الخفيفة, لعبة مسرحية محضة 
وغير هامة» لا طموح لها إلا قضاء ساعتين فى صورة مسلية بعض الشىء: وتمثلها 
أعمال بالإمكان أن تكون تلك التى تتألف منها ثلاثية : هيئة سياسية Cuerpo dip-‏ 
ه16 : فتاة من بلد الوليد118001:0هلا na muchİita de‏ (/19601): أوراق اعتماد 
65 6343( .11( العملية سفارة QperAcion Embajada‏ أو حمام 
الحوريات 585أ5 135 06 ٥٣ط‏ ۴۱ .)۱۹١١(‏ ونوع ثان من الكوميديا ليست تجريدية أو 
غير ذات أهمية؛ وإنما تكمن فى قصد نقدى ذى طابع تقليدى ساخر أو هجائى؛ والتى 
فيهاء دون العمل على قلب النظام أو القيام بأية محاولة خطرة ضد النظام والترتيب 
القائم, أصاب كالبوسوتيلو فى إدانة أو, على الأقلء أن يجعلها مثار تساؤل» بعض 
المواقف الفكريةء الأخلاقية أو الاجتماعية الخاصة بالبرجوازية العليا والمتوسطة. فى 
هذا النوع الثانى من الكوميديا حيث يتمكن مؤلفنا من خلق أعمال ممتازة تصبح فيها 
الفكاهة, والحنان والإنسانية متضامنة فى سعادة مع البناء المسرحى الجديد. أعمال 
مثالية لهذا النوع هىء على سبيل المثال» الزيارة التى لم تدق الجرس ٣١‏ عو 118دألا ها 
timbre‏ | قدذاا :)١1955(‏ حكاية الملل والضيقء ولكنها أيضا حكاية الطيبةء التى 
تتحدث عن أخوين أعزبين يترك أناس أمام باب بيتهما طفلا؛ معجزة فى ميدان 
البروجريسى ه85:وه/م او معام اه ٠١‏ 8111390 (150517)ء أسطورة موظف البنك الذى 
يستحوذ, استجابة لم اعتقده وحيا ملائكياء على مليون من البيزتات حتى يوزعها على 
العايرين بالشارع الذين يمرون به أولا؛ إيقاف خسيس لدير البنك -أل هن a‏ اأباعاه,هة6 
Ban‏ ول ret‏ نقد موجه إلى المجتمع الرأسمالى: الذى يعفو عن الأشخاص ويدين 
كنا كت حمزيزى كانؤزات معدا جردا الال حك راتتمالن اصتيل وسخيعد 
إمكانية الإصلاح الاجتماعى بنفس القدر الذى يقبل فيه فاجعة عدم توازن 
الثروات»!!')؛ جمهورية موناكى 1135860 4e‏ هأ ااتام56 ها (1504) تصوير شعاعى 
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فى رأينا مضاد للاتجاه الثورى » الثورة صغيرة » ميكائيلا ©1816 (11315): قصة أخوين 
توأمين يمارسان الحبء أخوياء مع الخادمة المحسنة البلهاء ميكائيلا فتنجب ولدا. لمن 
يكون الاين؟ لماذا ايكون مثالياء بعيدا عن كل قانون بيولوجى أو قاعدة اجتماعية. لكلا 
الأخوين؟ «إن الوضع المطروح -كتب جيريرى ثامورا- لايصبح» مع هذاء غير عادى أو 
غير أخلاقى, وإنما سابق على الأخلاقيات» متعلق بمراحل فردوسية الشعور- سابقة على 
اكتشاف الخطيئة والتى تنبع منها العفوية الناضرة والساذجة التى تترك يصماتها على العمل 
الذى يعرف بأنه ضد المراء» فى صورة وجاهة آسرة» (العمل المذكور» صفحة ؟؟١).‏ 
أا الجموعة الى نى بشهرة جمافيرية أكين ولحي بين طلياتها اكش اعمال 
الدرامية الأكثر طموحاء بالمعنى الذى أعطاه ماركيويى #16عنا883:9 لهذا الطموح؛ هى 
بلاشك» التى أشرنا إليها فى المكانة الثالثة. وأهم الأعمال التى تمثل هذه المجموعة: 
مجرم حرب 06:3 de‏ اaہہCri‏ (1561)., الرئيس عامل اع »)۱۹٥۲(‏ السور aالuaہ‏ ھا 
(٤۹)ء‏ مدينة بلا آلهة La ciudad sin Dios‏ )140۷(« السلطة WD El Poder‏ 


فى هذه الأعمال الدرامية الخمسة يعرض كالبو سوتيلى أفكاراء أيديولوجية» نبيلة 
قيمة فى الإنسان من إنساتيته»ء تلك القيم التى تشكل إنسانيته. هذه القيمة الإنسانية 
للإنسانء أيا كان الظرف المحيط بهاء تعرض علينا حاضرة- لأن البطل هو الذى 
يجسدها- أو غائية لان اليطل يجسد قيمته المضادة. ولكن فى الوقت الذى يبحدث فيه 
التغيير الدرامى لهذه الأفكار بواسطة نزاع تدخل قيه بعض الشخصيات فى صدام, 
فيمنعاها من الوصول إلى درجة الكمال أو على الأقل, الإقلال من عالميتهاء وحققيقة 
وأهميتها. هذان الخطران هما -قى رأيناء بالطبع- الاتجاه ضوب الميلودراما أو ما هو 
غير ضرورى دزاميا وجمالياء وما أطلق عليه رغبة التحديثء بالمعنى الصحفى للفظة. 

لنعمد الآن إلى عرض تحليل مبسط للأعمال المذكورة. مخصصين مكانا أرحب 
لدراما السور 018013 هاء وذلك لما حققته من نجاح غير عادى فى الحقيقةء ولنفس هذا 
السبب يعد نجاحا عرضياء يتوازى, بالرغم من اختلاف المعنى» مع نجاح رواية كاميلو 
خوسيه ثیلا: عائلة باسكوال دوارتى ure‏ اهناهوق5 عه 1301113 هاء قبل ذلك بائتتى 
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بالنسبة لدراما مجرم حرب 906:58 06 011011881 تعرض مشكتين غير متكاملتين 
من الناحية الدراميةء وإنما متجاورتين فى بساطة. المشكلة الأولى خاصة بالجنرال 
الألانى هوفمان, الذى» بعد الحكم عليه بالموت» يقدم على الانتحار داخل السجن 
بتجرعه للسم الذى أوصله إليه الكولونيل الأمريكى ويليامز. ويحدث الانتحار تماما فى 
نفس الوقت الذى تكتشف فيه هيئة الدفاع الوثائق التى تثبت براءة الجنرال الألمانى. 
ضرية مسرحية تتضح بها العلاقة الحميمة بالدراما الرومانتيكية الأسبانيةء حيث نلحظ 
وجود الخط الآلى: الغير مبرر بضرورة داخليةء يعمل بطريقة عفويةء ويالتالى» قى 
صورة ميلودرامية. أما المشكلة الثانية فهى خاصة بالكولونيل الأمريكى ويليامزء المغرم 
بحب ابنة الجنرال الألمانى هوفمانء الذى تجمعه به صلة قراية بعيدة. وهنا تتولد عند 
الكولونيل مشكلة الضمير- الوفاء بواجبه العسكرى أو الاستسلام لأغراضه ودوافعه 
الخاصة»ء وتحل هذه الأزمة فى صالح هذا الجاني الثانى. ولهذا فقد تم تجريده من 
رتبته وأودع السجن. وهنا نجد الدراما بين المنتتصرين والمهزومين قد أخفيت منذ 
اللحظة التى انتقل فيها الصراع إلى دائرة خاصة وتدخلت أسباب ودواقع خارجة عن 
كل شكل موضوعى. إن الأمر امثير الداخلى وغير الممثل قد أصبح يحل محل 
مواصفات الموضوعية الدرامية للصراع؛ من حيث الدرجة إلى أملوحة. فى النهايةء تأتى 
المداخلة الأخيرة للكولونيل ويليامز -التى انتقدها تورينتى بايستير من خلال وجهة نظر 
أخرى(')- ردا فى رأينا على هذه الرغبة فى التحديث الصحقى التى أشرنا إليها. 

دراما الرئيس 68ل !ع التى تحتوى على نظرية مفادها ضرورة وأهمية القوانين 
حتى يمكن لأى مجتمع أن يحتفظ بدوامه كمجتمع؛ هى دراما تتمتع بالروح السينماتية, 
وتشتمل على حكايات عرضية كثيرة «من حكايات وقصص مسرح المغامرات». مجموعة 
من السجناء الهاريين من السجن يلجأون إلى إحدى الجزر انتظارا للفرصة المناسبة 
التي يهريون فيها من رجال الشرطة. يقود هذه المجموعة» شخص فوضوى قديم قام 
بمحاولة انتقامية ضد مبدأ السلطة. يكتشف أنه من أجل أن ينجو الجميع فلايد من 
إرساء قواعد السلطة والقانون. يدخل المؤلف موضوها عاطفيا يفترض أنه من 
الموضوعات العرضية فى الدراماء إلا أنه يتحول إلى موضوع رئيسى؛ مبطلا بهذاء 
طبقا لما أشار إليه أيضا تورينتى بايستير (العمل المذكورء صفحة 014). المعنى الغائى 
للدراما: ترمى» المتمرد الجديد على ميدأ السلطة والنظام؛ يتمرد ويغتال الرئيس لأسباب 
ترجع إلى المنافسة الغرامية, وحتى المؤلف لم يتمكن من الهرب من شرك الميلودراما . 
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أما مديتة بلا آلهة 0155 515 فداه ها قهى بمثابة إبدال جديد لموضوع -قد تم 
تناوله من قبل لويى دی بيجا أو روترى 1اه:801, ذاكرين مثلين كلاسيكيين سابقين- 
القديس خينسء الممثل. الأمر الذى لابد من أن نضيف إليهء حالاء بأته كان إبدالا غير 
سعيدء به مجموعة من العيوب - أشار إليها أيضا تورينتى بايستير ٠‏ العمل المذكور, 
صفحة -)01١‏ تذكرها: «عيب فى بنية الدراماء رفعة شعرية نادرة» وضعف دياليكتيكى 
واضح». الموضوع الدينى -تحويل شخص ملحد يتظاهرء بتكليف ماء أنه يؤمن بالرب 
-كان يتطلب عناية فائقة وتبصر عميق من قبل المؤلف» الذى يقتصر على ناحية تمثيلية 
ساذجة وسطحية وساعية إلى التأثير. وهذا يحملنا إلى التفكير فى كالبوسوتيلو الذى 
ينتظر متاهبا لاصطياد موضوعات حديثة ومؤثرة: لا فى كاتب مسرحى تظهر 
موضوعاته, لضرورة فكرية عميقةء تتأصل جذورها وديا فى تلك النظرة عن الانسان 
والعالم. من هناء فى هذا المؤلف والمؤلفين الآخرين الذين تناولناهم حتى الآنء تأتى عدم 
الوحدة والتماسك والانسجام الداخلى لأعمالهم إذا ما اعتبرناها كلا واحدا. 

أما العمل الذى يحمل عنوان: السلطة +5008 ۴ء فيكتب عنه مؤلفه فى النقد 
الذاتى» «إنه عبارة عن تحليل للتطلع إلى القيادة» ثم يضيف «التطلع» الشوق والعطش 
الجامح للقيادة والسلطةء يعيش. إذن» دون أى خيانة للعتوان» على مدى المناظر 
المتعددة لدراما السلطة :8006 اء وهى يمثل دافعها الحركى اُل9'). وها هو المؤلف 
يعرف حدثها الذى نشاهده كتأريخ لفترة عصر النهضة:؛ ويجرى هذا الحدث فى بلاط 
إيطالى ينتمى إلى عصر النهضة ومقسم إلى سيعة مناظرء يحمل كل منها عنوانا يشير 
إلى القصة الدرامية أو الدلالية لمغزاه. على طريقة بعض الأعمال الدرامية الرومانتيكية, 
مثل الترويادور :1100/200! أو دون خوان تينوريى 756520110 30نال ٥7‏ 0. مثلما يحدث 
فى الأعمال الدرامية الرومانتيكية . فالعاطفة الحاكمة- التطلع للسطلة- تعالج دراميا 
من الخارج عبر ترابط الحكايات العرضية وأحداث الموت فى سلسلة تترك الطريق خاليا 
أمام برونى 8000 أصغر ورثة العرش» مصاب بشلل فى نصق جسده السقلى؛ ويقع 
تحت سيطرةء كما يقول لنا فى المنظر الرابع من الجزء الثانى» «قوة غامضة وعليا». 
وهنا يقوم المؤلفء متعاونا مع الأمير بروتو» بإزاحة العقبات حتى يفسح المجال لتدخل 
الحظء بطريقة عابرة فى بعض الأحيان مثلما يحدث فى المنظر. الأول الجزء الأول الذى 
يحمل عنوان «الوليمة 58000616 ا8»: أوريليى ioاreه»‏ الأخ الأكثر الذى توج لتوه 
ملكاء أيموت غاصا بسيب عظم دجاجة!؛ مناقس آخر» لاورو ه؛ناقهاء ضعيف البنيةء 
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يموت بسيب مغالاته فى أمور الحب والغرام؛ الثالث, دالمیرو 60 يرفض العرش 
الوقت الذى أراد أن يدفع في بطولة ذلك الهجوم الذى وقع علي عربات السلطان» 
برونوء سوف يؤمن بقتله من جانب برونى. بمساعدة الحظء والمؤلف . ومن نقسه يتمكن 
بن الومسول إلى ازفا ينتهن العدل م ن احا نه فى ان 
سابق مباشرة على الحدث الذى بدأ فى المنظر الأولء من الجزء الأول: الملك الأب 
يحتضر ويوصى أبناءه برعاية الشاب يرونى؛ «المريض والضعيقف». 


على الرغم من أن البلاغة لايمكن أن تنسب إلى العمل باعتبارها عيباء حيث إن 
اللغة تأتى مزودةء كما يحدث فى بقية مسرح كالبوسوتيلوء يرفعة أدبية, فتتفجر داخل 
العمل عبارات كهذه: «الملك ماسة؛ نعيش جميعا على ضوئها» (صفحة ١٠١2)؛‏ عبارة 
لاتتفق مع زمانها على كل حال إذا ما كانت تقال ويقصد بها مخاطبة المتفرجين فى عام 
1110 ولا تتناسب كثيرا مع بلاط إيطالى فى فترة عصر التهضةء الذى لايعد فى قليل 
أو كثير بلاطا إسبانيا لفترة ملوك أستورياس. 

أما العمل الذى يحمل عنوان السور aاا‏ رها فقد حقق نجاحا كبيرا يعد من 
أكبر النجاحات التى سجلت فى حوليات المسرح الإسبانى الذى كتب بعد الحروب 
«السورهااهلا0ه:8! - كتب سائينث دى رويليس - بلغت نجاحا هائلا فى الحقيقة. ريما 
أنه النجاح الجماهيرى الأكثر ثبانًا والأطول بين الأعمال التى أتذكرها فى الفترة التى 
خصصت فيها نصف حياتى للحياة المسرحية بعزم وقوة (...) نجاح لأكثر من ستمائة 
1 عرض مسرحى متواصل فى مسرح لارا 23 ا لثلاث أى أربع شركات تشكلت بصفة 
استثنائية لاستغلال هذا العمل فى دوائر المحافظات» لخمس أو ست ترجمات للغات 
مختلفة, لخمس عشرة أو ست عشرة طيعة الكتابء لمقالات صحفية وأدبية خصصتها 
أقلام علمية لهذا العملء للعدد الهائل من الحوارات الجدلية الحادة التى أثارها 
العمل». ناقد آخريختلف فى تكونيه الثقافى وذوقه - بيريث مينيك - كتب : "... 
السور لا يد لنا أن نيرزه كنجاح أكثر دويا فى محيط المسرح الإسبانى الحالى. متذ 
زمن بعيد لم يحدث أى عمل مسرحى مثل هذا الحماس والاثارة"'). 
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أما الشكل الديناميكى للحدث فقد لخصه تماما ويصورة دقيقة بريث مينيك, 
الذى تشير إليه لما فيه من فائدة للقارىء ولأسباب اقتصادية. «خورخى0:96ل: بطل 
السور دااد" هاء ثرى صاحب أملاك من مدينة باداخوس «Badajoz‏ يعيش مع 
أسرته حاليا فى مدريدء متمتعا بماله من أملاك. قام بسرقة «منبت الزعتر»» أملاك على 
درجة كبيرة من الأهمية بمنطقة إكستريمادورا مستغلا وضعه كقائد متتصر فى 
الحرب واستغلاله أيضا لوجود موظف مكتب توثيق العقود داخل السجن لجرائم 
سياسية. تشهد هنا قضية الضمير. يقع خورخى صريع المرض الخطرء؛ وأمام خوفه 
من أن يفقد روحه, على أثر نصيحة قدمها له قسيس ريقى جليقىء يلجأ نقسه إلى 
إعادة ما سرقه إلى من يستحقه. وحتى نهاية العمل يستمر خورخى على هذا الوضع 
أمام السور الذى يرفعه زوجته. وابنته. وأسرتهء وجميع أصدقائه, والمجتمع الذى يعيش 
فيه بأكمله» (العمل المذكور» صفحة .)٤٤١‏ وما كان لعملية «هذه الأملاك أن تتم لأن 
البطل يدهمه الموت فى نقس الوقت الذى يستعد فيه للقيام بهذه المهمة. 

المؤلفء فى النقد الذاتى الذى يقدم به لعمله. كتب يقول: «هناك أسوار حجرية. 
هناك أسوار أخرى أشد صلاية مثل هذهء التى أقامها الفريسيون, والنفاق» والتقاليد 
المرعية فى المجتمع. إن هذه الكوميديا التى أكتبها تحاول أن تكون بمثابة أشعة ضوئية 
للمناخ الذى نعيش فيه»ء والذى تتكاثر فيه الثمار كما لو كانت فى مزرعة حارة (...) 
السور» هذه الحصة التى أسهم بها فى الوقت الحاضر الذى يتسم بالعنف الذى بلغته 
اليوم فى العالم أجمع المشاكل الكاثوليكيةء يعد عملا يمثل دعوة إلي الجدليةء إلى 
القبولء إلى الرفضء من ناحية طرحه وفك عقدته على السواء» (العمل المذكور, 
صفحة 45). 

يبذأ الصراع؛ فى الواقع؛ فى نهاية الفصل الأول. أما كل ما سيق من أحداث 
-التعليقات على الأزمة القلبية التى عانى منها البطلء زيارة القسيس الجليقى وتمت 
معالجته بوسائل واقعية اصطلاحية تتعلق بالعادات -فيعد» من خلال وجهة نظر 
الضرورة الدرامية؛ أمرا عرضيا وطارئًا. ويطرح قضية إعادة المسروقات» نجد الدراما 
تتقدم فى خط مستقيم عن طريق المواجهة الدياليكتية للجانبين المتنازعين: خورخى 0:96 
الذى عاش عن قرب تجرية الموت, يقرر إعادة ما سنرقه لخوفه من إدانة روحه. 
إن الأهمية والعالمية الدينية اللتين يتمع بهما العمل الدرامى» هذا بالإضافة إلى مدلوله 
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المسيحىء يظلان هكذا محددين منذ بداية الحدث؛ حيث إن حجة خورخى تأتى صالحة 
فقط لنوع معين ومحدد من الكاثوليكية: إنه نمط البرجوازية الإسبانية الذى ينتمى إليه 
البطل. وقد أشار إلى هذا تورينتى بايستير بوضوح تام: «إن القضية فى صورتها 
التحوبلية. تمس طرحا قضائياء كما لو أنه قال: إذا ما أعدت المسروقات: فليس أمام 
الرب سوى أن ينقذنى» كما لو كان ذلك عقدا بين اثنين. هذا الفهم للأخلاق الدينية, 
باعتبارها عقدًا قضائيا هو أمر خاص بالطبقة البرجوازية...» .العمل المذكور» صفحة 
1) أما الأبطال المناهضين لخورخى -زوجته. والدة زوجته» ابنته. صديقه 
وسكرتيره؛ حمو ابنته -فإنهم يعرضون حججا خاصة بهم وبالطبقة التى ينتمون إليهاء 
كلها حجج منطقية بالنظر إلى القاعدة التى تنطلق منها: الأخلاقيات الاجتماعية 
العلمانية الخالصة. هكذاء فإن السور يعد بمثابة التصوير الاشعاعى لمجتمع كاثوليكى 
برجوازى إسبانى. الذى يمثله فى شكل متساو البطل والأبطال المناوئين له وليس فقط 
هؤلاء الآخرين. ويتحليل العمل من خلال وجهة النظر هذه يمكن أن نقبله كشهادة, 
أبرزهاء بهذا الخصوص تماماء تورينتى بايستير: «إن التركيبة الحميمة للبرجوازية 
الإسبانية فى لحظة تاريخية معينة قد أصبحت فى هذا العمل واضحة تماما» (العمل 
المذكورء صفحة .)17١‏ فى مثل هذه الاصطلاحات فقطء أى» إذا ما اقتصرنا لغة العمل 
على الظرف الإسبانى الخاصء فبمقدورنا أن نفهم نجاحه ومنتهاه. 

عمل آخر حقق نجاحا كبيرا أفرزه قلم الكاتب هو ميدان الشرق هل ها۴ 
Oriente‏ (/ا15). 


- كوميديا السعادة» كوميديا الوهم : 


Comedia de la felicidad, comediê de la ilusié6n 


من بين الكقاب المسرحيين الذين يمشون نمط الكوميديا المؤافة من عنامر 
متعددة المصدر س مهزلة خيالية, هجاء ذكى أو ساخرء مسرح العادات ذى المنحى 
الهزلى والأعمال المسرحية الممثلة لمسرح الهروب - سوف نقصر الحديث عن ثلاثة 
أسماء فقط: لوييث روبيوء رويث ريريارتىء إدجار نيبيى» هناك عامل مشترك يجمع بين 
هؤلاء الكتاب» إن لم يكن فى كل أعمالهم» ففى غالبيتهاء ويكمن فى حيازتهم لزمام 
المهنة ومهارة بناء العمل المسرحىء النوعية الأدبية الحوارء نظرة لطيفةء تهكمية متفهمة 
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بالحنان والشوقء فى الأغلب الأعم. وأبطال مسرحهم» الذين يتاصلون فى اللحظة 
الحاضرة؛ الخاضعة مسبقا لعملية إظهار أنيقةء بحيث تنقى من كل شحنة تفجيرية 
- دينيةء سياسية أو اجتماعية -» يناصرون نفس العاطفة والحماس تجاه السعادة 
التى تقع فى مكان متوسط بين مملكة الروح ومملكة المادة, بين الوهم والخيال» من 
جانب. والواقع اليومى» من جانب آخر. فى أعمال الكتاب الثلاثة نجد الصراع يحل فى 
شكل توافقىء توافق يبدو فی صورة دعوة أطلقت فى كل اتجاه من قبل هذا القطاع من 
المجتمع الذى يملك الوقت والمال على أرض إسبانيا بحيث يتمكن من الذهاب إلى 
المسرح. يبدو أن ثلاثتهم يريدون أن يقولوا لنا: إن السعادة فى متناول اليد تنتظر 
أولئك القادرين علي الحبء والعفى. والخيال والنسيانء ويالطبع. قادرين على قليل من التفاهات 
والتريية الجيدة. فى وسط القلق والانشقاق: فى قمة الغضب المكبوح 500 اسر 5/068. 
قمة عدم الرضاء قمة القلق, قمة الهدوء المشارك فى الجريمةء قمة التمرد الخفىء القع 
الفتى وعدم السعادة الجمعيةء نجد أن هؤلاء الكتاب الثلاثة يعرضون مسرحا يقوم 
بمهمة العصا السحرية التى تظهر فى حكايات الجنيات والقادرة علي تحويل القرعة إلى 
عرية ذهبيةء والفئر إلى حصان نشيط والرمادية إلى أميرة سعيدة» كريمة وجميلة. . ولکی نستمتع 
تماما بهذا المسرح فإنه من الضرورى» » كشرط لاغنى عنه؛» أن نقيم مسبقا 0618 2610 - 
معذرة فى الاستمرار فى استخدام الاستعارة- فى وجود الجنيات والأمرا ء ا مخلضين. 
وبالقيام بمثل هذا 0648 360 فلا مجال للاعتراض على كوميديا السعادة والوهم: فكل 

شئ فيها- الدسيسة:؛ الحوار» الشخصيات» خشبة المسرح» التقنية, القكاهة, أسلوب 
الشعر الغنائى» الذكاء الأناقة, المدنية -قد تم صنعه بفن وتم التوصل إليه بوقار أدبى. 
وهكذاء نجد الكوميديا الاسبانية التى تناولت السعادة تحتل نفس المكانة - لا أكثر ولا 
آقل- التى احتلها المسرح الكوميدى لأندرى روس اده 800:6 أو مسرح فيليسنى 
مارسييه 81356680 «وأه1اة"ا, على سبيل ال مثالء مع وجوب الاختلافات المنطقية التى تعنى وجود 
جمهورين مختلفين مثل الإسبانى والفرنسى. ش 


- خوسيه لوبيث روبيو )١5+(‏ اا 2همها 6ومل : 


ل الغرب الاي ااا افع تح لوييث روييى فی مدريد عملين, کتبا 
بالاشتراك مع إدواردى أوجاتی eاrھو‏ اا ٥لrھںكE:‏ من الليل إلى التهار De la noche a‏ 
manana‏ ذا (۱۹۲۹) ومنزل أوراق اللعب ء#ماده 06 02353 ها .)۱۹۳١(‏ ويعد ذلك 
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جاءت فترة طويلة دأب فيها لوبيث روبيو على الكتاية السينما. فى عام ٠۹١١‏ افتتح في 
مدريد عملا مسرحيا جديدا: ألبرتى 0:ول8. ابتداء من هذا العام نرأه يكتب ويفتتح 
أعماله بانتظام فى إسبانياء كما نوع فى نشاطه فتارة نراه يمارس الكتابة ا مسرحية 
وتارة أخرى نراه يترجم ويقتيس من المسرح الأجنبى» وخاصة المسرح 
الأنجلوساكسونى. والأعمال البارزةء بين ما يقرب من عشرين عملا ألفها لوييث روييو. 
هى: غيرة من لا شئ ءئأة امك 66105 )٠۱۹۰۰(‏ (جائزة فاستتراث), كيّة خيط من 
الصوف ذى اللون الأزرق السماوى: Lina madeja de lana azul celeste‏ )1101(« 
العلاج فى الذاكرة : rmedio en la memoriz‏ اع )110۲( > العصاابة على العينين 
)۹٠٤( 18 venda en 105 ojos‏ (الجائزة الوطنية للمسرح) » الشاطىء الآخر 
(110٤ La otra orilla‏ . 


(جائزة أالباريث كينتيرو) : 


فى كل هذه الأعمال الكوميدية نلحظ أن الموضوع الرئيسى هو الحب» حلوه 
ومره» بأنواره وظلماته» وهو الموضوع الذى ينطق عليه نوع من الديالكتية الوهمية 
والواقعية تقترب كثرا من تلك التى احتواها مسرح اليخاندرى كاسونا دون أن يعنى ذلك 
من جانينا تبعية أو تقليدً! يذكرء وإنما قرابة بسيطة وتوافق جمالى. وعن هذه الأعمال 
الكوميدية الخمسة يمكن الحديث عن ذلك الذى كتيه تورينتى بايستر عن أحدها : 
«معرفة تقنية اليناء أساسء التى ترى العمل فى مجمله وتعرف المكان المحدد لكل عبارة 
لكل مؤثرء وكذلك لكل خدعة: التى تعطى لكل شىء حصته؛ وحين يصبح فى مكانه, 
يقوم بتوزيع المناظر بحيث لا يضيع شىء مما أراد المؤلف أن يضعه أو يوعز إليهء بهذه 
الطريقةء فإن أفضل الأعمال الكوميديا التى أفرزها فكر لويث روييى .... تعطى؛ فى 
بعض الأحيان: انطباعا بشكل فنى خالص» صنع بمواد بسيطة؛ من لا شىء على وجه 
التقريبء!''). كل النقادء بالإضافة إلى هذه الدراية بالبنية الدراميةء يتفقون على 
التأكيد على نوعية هذا المسرح» «الرفعة والبريق» (ماركيرىء العمل المذكور, صفحة )٠١١١‏ 
فى حوارات لوبيث روييو. ‏ , 

من بين هذه الأعمال الخمسة المذكورة ذاك الذى نلحظ فيه تلك الأستاذية 
المزدوجة فى بنية الحدث والحوار التى تصل إلى تمامهاء وحيث, بالإضافة إلى هذاء 
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نجد أن اللعية المعروفة للواقع والخيالء دون أن تتخلى مطلقا عن مكانتها كلعبة 
مسرحية محصنةء تكتسب عمقا وتأثيرا إنسانيين» إنما هوء بلا شك» العصابة على 
العينين لزه وه د 6808 قاء عمل ممتاز كان من الضرورى أن يوضع نظرا لمعالجته 
للاحتمال فى أفضل تقلد للمسرح الفكاهى عند خاربيل بونثيلا و ميجيل ميورا فى 
بداياته الأولى» الناشرة الأمريكية لهذا العمل(" تعتبره مثلا طيبا للمسرح الماورائى 
metatheatre‏ المصطلح الذى أقره الناقد ليونل أيلا©8 ١۴٣٥ا‏ حتى يميز تلك 
الأعمال الدرامية التى تقف فى موقع متوسط ين التراجيديا والكوميديا الخالصتين 
والكامتتين فى مبدأين مسلم بهما وأساسين : العالم كمسرح والحياة كحلم). 
بياتريث 8681:12: بطلة العصاة على العينين 08زه 155 5ه 6803ل هاء التى هجرها 
زوجهاء رافضا تحمل مثل هذا الموقف, تستبدل الواقع القبيح والمبتذل بواقع آخر جميل 
ومنطقىء أكثر حقيقة, فى ذلك الواقع يعتقد أعمامها أنها أصيبت بالجنونء فيقوم كل 
ينووة مغها: هكذاء بيج كل شخص هى الذي توكل إلنه مهمة خلق عالمه الخيالى: 
وهنا نلحظ أستاذية لوييث روييى فى تطوير اللعبة المزدوجة للمسرح داخل المسرح, 
والخيال داخل الخيال. فى رأيناء فإن النهاية التى وصل إليها هذا العمل الكلاسيكى 
حقا يما فيه من معنى الاعتدال: قد أقسدت بسبب الشروح التى قدمتها إحدى 
الشخصيات فى المشهد قبل الأخير من الفصل الثالث. شروح تبدو بالنسية لنا تنازلا 
غير ضرورى فى صالح جمهور النظارة. 

وبالإضافة الى ذلك » نجد أن لوبيث روبيى قد عمد إلى كتابة الدراماء ولى أن ذلك 
كان لمرة واحدة. فقى عام 4 افتتح الأيدى البريئة «Las manos son inocentes‏ 
دراما ضمير لزوجين يشعران يمسئوليتهما الجنائية عن جريمة» لم يرتكباها فى 
الحقيقةء وإنما فى مخيلتهما ونيتهما. يكمن العمل فى التحليل المطوق لعملية الإدانة 
الداخلية للبطلين9"). 


- بيكتور رويث دی يريارتى (۱۹۱۲)( Victor Ruiz De Iriarte‏ : 
يتلم الإتعاج الدرام الذى أفرزؤه فك رويك دى إتردارتى باكنله إلى الفثرة 
التالية للحرب الأهلية الإسبانية. منذ أن افتتح فى 1141 عمله الكؤميدى الأول -يوم فى المجد 


8 ها e‏ 018 لا - وحتى اليوم» فقد مكل على خشية المسرح أكثر من ثلاثين عملا له. 
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ها هى بعض عنواين أعماله: معبر المنتحرين El Puente de Ios suicidas‏ (1544), 
مدرسة الحب :2:00 مل 863068018 (١٤۱۹)ء‏ جائزة بيكر للمجمع اللفوى؛ العصافير 
١‏ لعمى 5 533:05 ‘Los‏ عرية الجياد الستة EI landê de seis cabalios‏ )140۰(‘ 
الرقصة الكبرى 6ناهلم gran‏ ع (١۱۹(؛‏ لعية أطفال Juego de ninos‏ )0Y\(ء‏ 
الجائزة القومية للمسرح؛ الكذاب المسكين م؟عاأوناطم» bre cto‏ م اع (۱۹۰۲)؛ الحرب 
تبدا فى كويا La guerra empieza eı Cuba‏ (195654)؛ الحياة الخاصة للوالدة Vda‏ ها 
دوقم privada de‏ (195710١)؛‏ هزه هى الليلة المنتظرة Esta noche es la vispera‏ (19454)؛ 
أرجوحة الخيل امsںCarr‏ 1 (1514١)؛‏ مظلة تحت المطر هلها Un paraguas bajo la‏ (15564)؛ 
فتاة القبعة الوردية La muchacha del Sombrerîto rosa‏ /1551). 

إذا ما راجعنا الآراء النقدية التى كان الانتاج المتنوع الدرامى لرويث دى 
إيريارتى محطا لها علي مدى الخمسة والعشرين عاما التى كرس فيها حياته المسرح, 
فسوف نجد أنفسنا أمام مجموعة من الثوابت فى هذا الاعتبار النقدى: مهارة وخفة, 
حوار براق ذكىء مفعم بالنكات المرحة؛ توليفة موزعة بحكمة من الحنان والهجاءء من 
الظرف والفكاهة... ألفاظ تتشابه فى مجملها مع تلك التى وجدناها منسوية إلى كتاب 
مسرحيين آخرين معاصرين لكاتبنا: مثل إدجار نیبیی #الأناها! 7و0 بعمله: الرقص 
6 ۴1 على سبيل المثال» أو كارلوس يوييس 5أمواأه03:105 بعمله: إجازات إجيارية 
5 261065 تحن وهی والعفريت 706عنال اه لا واا ,81050105 أو طائر ایو 
حديج قال نعم ...)5 هزاف 619/603 هاء وآخرين غيرهم. كما أننا نعثر على مصطلح آخر 
كثيرا ما ينسب إلى لوبيث دى إيريارتى وآخرين من الكتاب على حد سواء: الصيغة 
المسرحية. هذا المصطلح يعد مما أفرزته أقلام بالبوينابرات» وماركيرى؛ وإيسابيل , 
تشييلء وتورينتى بايستير... وآخرين. وقد كتب هذا الناقد الأخيرء مشيرا إلى أحد 
الاعمال الكوميدية لرويث دى إيريارتى :" تعتمد تمرينا جادًا » امتلاكا لزمام الصنعة, 
طلاقة ماء تصل جميعها إلى حد الخطورة. وما يبدى فيها من اتجاه معاكس فليس حق» 
ساحاول شرح ذلك. أن أستاذية رويث إيريارتى فى الجنس الذى يبدى عليه أنه 
تخصص فيه تسمح له إن يحفر لنفسه مكانا مريحا فى صيغة مسرحية معينة؛ فى 
وصفة معينة إذا أردنا ذلك. هذه الصيغة فى يدهء بمقدوره أن يكتب أعمالا كوميدية 
لا تشتمل على الحكايةء أعمال مبهجةء ومسلية, تشتمل على قدر قليل من الإحساس 
والعاطفة وقدر كبير من البصيرة(“". 
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عادة ما يلجا وريث دى إيريارتى إلي ممارسة خلط الأجناس الدرامية» فيخرج 
فا ا امل طن ما فى دل وخيالى إلى جاتب العتاصر الخاضة بالاحمال 
الهزلية القصيرة. وكرميديا العادات: والأعمال البسيطة الفظةء ها!أ/ا06*هلا والسانيت 
الهزلىء والكوميديا العاطفية, وهذه ظاهرة أصيلة تتعاق يرغبة التوفيق بين المتناقضات 
والانقطا ع الداخلى للأجناس الأدبية الدرامية الخاصة بالكوميديا المعاصرة. 


على الرغم من أن رويث إيريارتى قد مارس كتابة الدراما التى يطلق عليها 
ابتذالا الدراما الجادة التى يتناول فيها موضوعا هن الموضوعات الهاعة: الجنس الذى 
يطلق عليه فى إطار المسرح الإسبانى: الكوميديا الدرامية»- والذى يتمثل فى كاتبنا 
بأعماله: العصاقير العمى 5 ەزم 5ه.اء وخوانيتا تذهب إلى ریو دی جانيرو 
va a Rio de Janeiro‏ uanitaل‏ (1944): نشرا تحت عذوان «حوار أديى»»: وهدّه هی 
الليلة المنتظرة aءمءزا‏ دا ئه 01686 هاءع- فإن أفضل أعماله المسرحيه وأوفرها تنتمى ' 
إلى الجنس الكوميدى!*"). ٠‏ 


استشهاد أخير : 


كتاب آخرون؟ من ثم» هناك كثيرون. كلهم يتحركون داخل نفس الأطر المسرحية 
الموضحة فى الصفحات السابقةء كلهم مؤلفون لعمل واحد أو أكثر بلغ نجاحا مقدرا من 
قبل الجمهور والنقاد. يعضهم, يناؤن ماهرون «لأعمال جميلة» تشتمل على حوارات 
جميلة وذكية: إدجار نيبيتي عااأناءلا ولع -)۱۹٦۷-۱۸۹۹(‏ الرقص هاتةط اا 
(؟هذا) أى أديليتا قاةام0ه (هه190)-؛ أجوستين دی فوكسا Foxa‏ عل Agustin‏ 
(1545-1509)- كوى؛ بین سينج 09أ5 ,٣ا۴‏ رااC‏ ورقص فى الكتيبة هأمهائمة0 مه هاأد8. 
كتاب آخرون يتناولون موضوعات أكثر طموحا: خيمنيث أرناو ننقدكة Giménez‏ 
(۹۰۲)» روائيء فى أعماله الدرامية- مات منذ خمسة عشر عاما (15607). ابنة خانو 
hija de Jano‏ هاء الك يموت ماأرعناص قط -)۱۹٦۰( EI rey‏ نجد خلطا غير متوازن لما 
هق روائى» وقصصى متسلسل وسينمائى مع موضوعات قديمة مثل موضوع قوھ الدم؛ 
أورا اٹیو رويث دی لافونیتی ٥٤ہمں۴‏ دا ول ا۴ وأءه,ه!!ء يخرج لنا توليفة فى أعماله 
الدرامية لموضوعات تأثيرية أنية وموارد درامية ميلودرامية استخدمها إيتشيجاراى 
ومسلسل لاسلكي 6١10‏ 015 اوأىغة متأثرا بوفرة كتابة الأغمال الحوارية ذات 
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الشخصية الواحدة: الدمية المبتة «la muneca muerta‏ الموت يتراجع La muerte de un‏ 
.)١1915( Paso 5‏ العلم الأسود 06953 .)١19317( Bandera‏ كارلوس يوييس 8705© 
وأموااه (19171-1515), مؤلف كم وفير من الانتاج الكوميدى ابتداء من المهزلة 
القصيرة المبهجة وحتى الأعمال التى تصدر فى صورة السانيت الهزلى أيضا أو بداية 
من العمل البوليسى وحتى كاريكاتير القصة المسلسلة. وكذلك فإن الكوميديا العاطفية- 
العاداتيةء أو الكوميديا الصغيرة المعروفة ياسم كوميديا النظريات التى تبنتها مدرسة 
بينابينتى تجد ممثلا لها فى شخص خوليا ماورا Maura‏ aاانال‏ (۱۹۱۰). 

لا أود أن أنهى هذا الفصل دون أن أشير إلى أمر خاثينتى ديلجادو بينابينتى 
.)191١(‏ ثلاثة من أفضل أعماله الدرامية- ثلاث نوافد 585هامعلا 7,65 (1505), 
خاثينتا هاماءول (2؟190١)ء‏ قبل نصف ساعة -)١19160( Media hora antes‏ أعطته 
شهرة ما بين الجماهير الجامعية لفترة الخمسينيات» وخاصة للتجديد الظاهرى لتقنيته 
البنائية: التى تقوم على فكرة الرجوع الزمنى؛ الذى أصبع موضة فى إسبانيا على يد 
بالدرستون 8310655108 يعمله: ميدان بيركلى 'إ6ا!:88 مك 51323 ها وأعمال درامية 
أخرى لكتاب مثل بيرستلى رءاا5ه ا۴۲۲ وثورتون ويلدر :08 ]اللا 7180:100. ولكن مثل هذه 
الصيغة الشكلية لم تجد فى خاثينتا هامأءول ولا فى ثلاث نوافذ ۷٠4٣48‏ 7:65 
فوشو لاا يت كان موضومهما يتس فى الحقينة إلى غالم مفوون المبلؤتر ايا 
الريفية أو المدنية. كان الأمر يتعلق بمسرح يظهرء فى الواقع» فى صورة الادعاء 
الفكرى الذى يخدم فى زيه الجديد المضامين القديمة. 
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الفصل السادس 
Capitulo VI‏ 


ميورا )۱۹١۵(‏ والمسرح الفكاهى لفترة ما بعد الحرب 


Mihura (1905) yel teatro humoristico de postguerra 


: ثلاث قبعات كوبية‎ - ١ 

من أجل تقويم لإجمالى الأهمية التى تتمتع بها أصالة المسرح الفكاهى الجديد 
ليجيل ميورا Mihura‏ اueوMi‏ فمن الضرورى 0 ننسى أن ثلاث قبعات كوبية (لها شكل 
الكوب- المترجم)؛ باكورة إنتاجه الدرامى: قد كتب عام ١1۹۳ء‏ على الرغم من أنه لم ير 
النور على خشبة المسرح إلا فى عام ؟10١!‏ بعد عشرين عاما! فى عام ۱۹۳۲ كان 
خاردييل بونثيلا ما كاد مدآ مسرحه ونا يكتب بعد أعماله التى قطعت الصلة بكل 
وضوح مع ا الكوميدى الذى كان سائدا آنذاك. فى عام ”197 لم يكن أليخاندرو 
كاسونا قد بدأ بعد مشواره ککاتب مسرحى. إنه نقس العام الذنى كتب فيه جارثيا 
لورکا عمله عر الدم de Sangre‏ 80035 الذى كم افتتاحه فى العام التاليء » وشق العام 
الذى منحت فيه جائزة «لويى دی بيجا» لأليخاندرو كاسونا عن عملة: الجنية المشحوطة 
Siren 38‏ ها. وكذلك فقد افتتح ألبرتى فى عام ۱۹١١‏ عمليه الرجل الطريد 
E1 hombre des habitado‏ وفيرمين جالان 68138 ۴erminء‏ وماكس آوب طAu‏ ×4 كان 
قد كتب أغلب أعماله التى تضمنتها المرحلة الأولى. ميجيل ميوراء إذن؛ والذى يصغر 
خارديل بونثيلاء وماكس آوب وكاسونا بعامين فقطء حيث ولدوا فى عام ۱۹۰۴ء ينتمى 
بتاريخ كتابة az‏ » الأول إلى ١‏ هذه ا من تجديد يد الممسرح انى السابق على 
التقليسية, . و لهذا فإن فالكو: نيرى Falconieri‏ وپاسکوا ا يللو وااأرونهءوقط لايترددان 
نسبته إلى نفس جيل خاردييل: وكاسونا ولوييث روييو('). ومع هذاء فإن ميجيل ميورا 
لم يكن معروفا ككاتب مسرحى إلا بعد سيد 
المسرح أعماله بانتظام فقط ابتداء من فترة الخمسينيات9؟) 
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إن حرمان قبعات العرس الثلاث ۸٥ء‏ 06 50:058:6505 7165 من أن تمثل على 
خشبة المسرح بعد كتابتها يقليل يعد عملا مؤسفا أخر الميلاد الرسمى والفاعل لمسرح 
كوميدى جديد» ويبرهن بكل وضوح على النعرة الإقليمية الفكرية والقنية الجمالية عند 
المسئولين- المملين» والمخرجين والمنتجين من أصحاب الشركات- عن هذا التأخير: 
والذين» كما هى العادة دائماء تذرّعوا يعدم تأهب الجمهور لقبولهاء مظهرين: مرة ` 
أخرى» عبوديتهم لما هو مقدس وللنجاح التجارىء وللغياب الكامل لقلقهم الفتى 
وانتهائهم عن كل ما يعنى التجديدء والأصالة والجدة. ويدل أن يفامروا بعرض وتجرية 
الجديد وتجديد ذوق الجمهور عن طريق الصنعة الخلاقةء امتنعوا. فوضعوا بهذا 
الصنيع من جانبهم المسارح الإسباتية على هامش التيارات الدرامية الجديدة. ميوراء 
كما حدث من قبل مع بايى- إنكلان» كان ضحية لمثل هذه العقلية التى يفكر بها تجأر 
التجزئةء أو تجار الجملةء الذين أداروا الذوق العام والمسارح وشركات التمثيل 
المسرحى. ولقد حكى ميجيل ميورا فى عام ٠۹١١‏ محاولاته الفاشلة فى طريق افتتاح 
ثلاث قبعات كوبية فى أعوام ۱۹۳۲ء ۱۹۳۰ء ۱۹۳۹ء فكتب فى شكل خلاصة لذلك 
المجهود: «لم أكن واحدا من أولئك الشباب المفكرين الذين يصلون إلى المسرح ولديهم 
الرغبة فى القضاء على القديم والحديث بصورة لاتليق عن المؤلفين المقدسين. لقدكنت 
معجبا بهم جميعا وكنت أقراً مرة ومرات أعمالهم الكوميديةء والأوبريتية «ثارثويلا» 
الأعمال الكوميدية الصغيرة والمهازل. (...) وفجأة, دون ما قصد» ودون ما صعوية, 
كتبت عملا غريبا جداء يصل إلى درجة العمل الطليعىء والذى لم يُحيّر الناس فقط 
وإنما غرس الرعب فى نفس كل من قرأه. لقد كنت» بالتالى» مثل بيضة البطة هذه التى 
تحتضنها الدجاجة والتى بعد هذاء إلى جوار الفراخ الصغيرة: يجد نفسه غريبا وشاذا 
ويتكلم بطريقة مختلفة. فما فهمنى أحد» ومع هذاء كنت أفهم الجميع. وطريقتى فى 
الكلام كانت تبدس لى مفهومة تماماء(". 

فى عام ۱۹۳۲ كانت ثلاث قبعات كوبية- تاركين جانبا الظاهرة الغريية مسرح 
يايى- إنكلان - فى إسبانيا بمثابة بداية مطلقةء لا مواصلة لشئ سايق» وكانت تعنى 
قطيعة مع المسرح الكوميدى السابقء القطيعة التى بدأها خادرييل بونثيلاء ولكنه لم يقم 
بها على الوجه الأكمل مثلما فعل ميورا على صفحات أعماله. هذا هو ما أيرزه جيريرو 
ثامورا 72۳0۲3 06/56:0ا6: «إن القطيعة الحقيقية قد بدأت مع مؤلف ثلاث قبعات 
كوييةء وفيها يتم الحديث لأول مرة عن العناصر المميزة للأسلوب الجديد للفكاهة أو 
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بمعنى أدقء الشكل الجديد للعمل الهزلى»!'). وتبعا لنفس المؤرخ والناقد للمسرح 
المعاصرء فإن هذا العمل الذى أفرزه قلم ميوراء الذى أدرجه هو فيما أسماه «آداب 
ذات اصطلاح جدید» يعنى فى جوهره «اكتشاف نضوب علم الدلالة»: «فبالنسية 
للحوار تم اكتشاف ما فيه من كم هائل للكلمات الميتة, للأشياء المطروقة ذات المعانى 
الجافة والعبارات الجاهزة, ويالتالىء فإنها تصبح منطوقة تبعا لسير الجمود اللفوى 
الحوارى وغير متولدة عن الفكر؛ إن تنظيم وجودنا يظهر كما لو كان آلة هائلة قد 
تناسى الآخرون مبررات وجودها؛ إن نظامنا لايقوم على أساس من العقل والرأى 
السديد وإنما هى بمثابة رأى سايق على معرفة حقيقة الأمور؛ والمبادئ: الأخلاقية التى 
نتحلى بها تبدو بعيدة عن الحقيقة الأخلاقية ويتم تنسيقها عبر محظورات معينة, 
ومظاهر الاحترام» والتقاليد الغير معمول بهاء والشكوك المتعلقة بالشهرة والسمعة...» 
(العمل المذكورء صفحة .)۱۷١‏ بالنسبة لجريرى ثامورا فالأمر يتعلق فى ثلاث قبعات 
كوبية «بقطيعة منهجية تتعلق بنسبة متساوية بالشكل والمضمون». ويشيرء بين أمور 
أخرى كثيرة, إلى المميزات التالية: «فى سلسلة عارمة من التخصصات» يضيف عناصر 
ذات ترابط غير محتمل وغير مالوف... يتعدى قانون النسبية مستخدما نظرة تأملية 
مفرطة... ينعت ظرفيا أحداثا مطلقة - مثل: أتزوج, لكن قليلا-. يلوى السببية المنطقية 
ويقترح مكانها أخرى تخييلية... وفى النهاية» يعرض أحاسيس وأعمالا وصفات» 
وعواطف إلى جانب اللامعقول (العمل المذکور» ۱۷۳). فالكونيرى وياسكواريللى يجدان 
فى ثلاث قبعات كوبية بعضا من العناصر التى عادة ما ترتبط بعالم مسرح اللامعقول 
(العمل المذكورء صفحة ؟1). وجيريرو ثامورا نفسهء الذى يعقد وجها العلاقة بين ميورا 
ويونيسكوء كتب: «إذا ما كان يونيسكو قد أتى فيما بعد ليصنع من البطاطس المطبوخة 
بشحم الخنزير الشعار الذى تبناه الاتجاه الواقعى باعتباره مدرسة لكل ما يمت إلى 
صعوية الهضم بصلة فى كل موقف واقعى محض من الناحية الخارجيةء فإن ميورا 
يرفع علما آخر مشايها: ! على الأشخاص المحترمين أن يتذوقوا البيض المقلى» سيدى! 
فكل عائلتى قد تناولت دوما البيض المقلى فى وجية الإفطار... والبوهيميون فقط هم 
الذين يتناولون القهوة باللين والخبز بالزيد» (العمل المذكورء 1977, ,)١178‏ 

وحين تم افتتاح العمل فى عام ,؛ بعد عمله لاغنى ولا فقير Ni Pobre nirico‏ 
sino todo اo contrario‏ وعم الآخر: قضية اغتبال أمرأة «El caso de la mujer asesinadîta‏ 
ويعد أن قامت السمانة عنمه4هه هاء المجلة التى أسسها ميجيل ميورا- 
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بعد كتابة ثلاث قبعات كوبية بعشر سنوات -» باتخاذ أسلوب الكاتب الفكاهى منهاجا 
لها والذى قد بدأ يتعود الجمهور على سماعه وقراعته» وحتى بعد التغييرات الكبرى, 
المعروفة للجميع؛ والتى تم تجريتها من قبل المسرح الغربى فى بنيته» فى الموضوعات 
التى يتناولها وفى لغته. لم يتغير فى هذا الوقت لا الجانب المتعلق بأصالة عمل ميورا 
ولا الآخر المتعلق بتأثيره. الأمر أكبر من ذلك» فقد قام بعملية التمثيل المسرح الجامعى 
بمدريد؛ الذى كان يقوم على إدارته جوستابى بيريث بويج: وليست شركة محترفة 
ومتخصصة. يبدو لنا أمرا ذا أهمية كبيرة أن نحدد هنا ما الذى كان يعنيه العمل 
حينذاك بالنسبة للنقد الشاب الاسبانى وبالنسبة لجيله. خوسية مونليونء فى أحد أهم 
المقالات التى كتبها عن مسرح ميجيل ميورا حسب علمی» كتب يقول: «إن ثلاث قبعات 
كوييةء العمل الذى لم يفهمه أحدء قد أثارت إعجاب أفضل جيل أتى بعد الحرب الأهلية. 
كاتت الدوائر محملة بحالة من التمرد المستتر فى قطاعات الشباب الاسبانى ضد 
الأشكال المسرحية التى تعرض على الساحةء وقد تحولت ثلاث قبعات كوبية إلى عنوان 
رئيسى, إلى عمل محدد يُشهر ضد التحمس و«الفرى استراخان». إننا نجعل من ميجيل 
ميورا مالكا لجيل الذىء لمجيئه عقب الجيل الذى تربى بين أحضانه؛ دخل» ونحن معه, 
الحياة الوطنية على دعائم من الافتراضات والخبرات المختلقة... إن ثلاث قبعات كوبية 
قد صهرت خيال كاتب أبدى اهتماما بالواقع الاجتماعى وبإنقاذه. إن «حرية» ديونيسيو 
وياولاء التى تتلاشى مؤخرا بسبب سلسلة من المحظورات الاجتماعية. وتصنعات, 
وعوامل خوف واستسلام» كانت حرية ساهم كل منا فيها ينصيب. وكل وسائل القمع 
التى تركها حرة ميجيل ميورا فى هذا العمل. ووصل بها فى النهاية إلى حد السيطرة 
عليهاء كانت تشكل تمردا حيوياء غير محدد إذا أردناء أدبياء ولكنه عميق» ضد كلمات 
برناردا»!"). (المسرح؛ تاوروس» صفحة .)٤٤‏ وها هو ريكاردى دومينتش يحكى لنا أن 
تمثيل العمل فى المحافظات قد أحدث «فضيحة ودهشة»» وأصبح العمل يوصف بأنه 
«غير أخلاقى». وحين عرضت على خشبة المسرح فی باریس عام ۹۵۸٩۱۹۵۹-۱ء‏ 
استقبلها النقد الفرنسى المحافظ استقبالا سيئاء وبالنسبة للطليعيين من مدينة باريس- 
مازال يتابع دومينتش حديثه - كان العمل يمثل ' ضرية مدهشة" ( المسرح» تأوروس؛ 
صفحة 917).. وعقب عرض العمل لأول مرة على مسارح باریس كتب يونسكو: «إن ثلاث 
قبعات كوبيةء للكاتب ميجيل ميوراء تتميز بأنها تتبنى الفكاهة التراجيدية. الحقيقة المتعمقة, 
السخرية التى» باعتبارها مبدأ كاريكاتورياء تمجد وتعلىء فى إسهاب» حقيقة الأشياء. 
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إن الأسلوب "اللاعقلانى" لهذه الأعمال يمكن له أن يكشفء بطريقة تفضل بكثير 
المذهب العقلى الشكلى أو الدياليكتية الأوتوماتيكيةء متناقضات النقس البشرية. 
البلاهةء واللامعقول (....). إن هذا العمل الذى أنتجه ميورا يتطلب بذل مجهود كبير» 
خفة الروح من جانب القارىء أو المتفرج : يحاول أن يفهم الأمور العقلانية من خلال 
الأخرى اللاعقلانية: العبور من مفهوم واقعى لآخر؛ من الحياة إلى الحلم؛ ومن الحلم 
إلى الحياة. هذا التفكك الظاهرى يعدء فى الواقع» تمرينا ممتازا لإثراء التعبير المسرحى, 
ومضاعفة , وتنويع مجالات «الواقع» التى يتم إخضاعها للبحث والتنقيب من قبل المؤلف 
الدرامى» (المسرح» تاوروس» صفحة ٩٤‏ - 160). ونحن نجهل ما إذا كان يوتيسكو كان 
يعلم حين كتب هذه السطور أن قبعات العرس الثلاث Tres sombreros de copa‏ 
قد كتبت قبل المغنية الصلعاء بستة عشر عاما. هذا العمل الأول ليونيسكى قام بافتتاحه 
له نيكولاس باتابى فى عام ۱۹۰۰ء بعد عام من كتايته(!©. أما بالتسبة لميورا فما كان 
يجد إلى جانبه أحد يدعى نيكولاس باتايى ولا مسرحه المسمى «يمسرح الطوافين ليلا»» 
ولكونه قد بكر فى تاريخ المسرح الأورويى» فقد وصل بتأخير مشئوم. بالطبع؛ فلا 
نحاول هناء أيا كان الأمرء عقد مقارنة بين العمل الأول ليونسكو والأول لميجيل ميوراء 
المقارنة التى لن يكون لها أى معنى فى إطار هذه الصفحات, رغم كون هذا المعنى 
قائما فى مكان آخرء وإنما تهدف إلى لفت الفكر والانتباه إلى عدم التساوى فى الفرص 
- لم تكن مدريد هى باريس وما كانت أورويا هى أورويا الآنية - بين كاتبين مسرحيين 
بدا لتوهما مشواريهما. من هذا التفاوت فى القرصء رغم إمكانية تعويض ميورا من 
الناحية الجمالة الفنيةء لا يمكن تعويضه فيما يتعلق بالناحية التاريخية. فالفرصة 
التاريخيةء داخل الإطار العام للمسرح الأوروبى المعاصرء لافتتاح ثلاث قبعات كوبية 
فى عام ۱۹۳۲ قد تم حجبها عن ميجيل ميوراء ولا يمكن إرجاع التاريخ إلى الوراء 
لإصلاح مثل ذلك الظلم المحتوم. ورغم أن هذا هو الأمر القائم؛ فلا يصبح بمقدورنا أن 
نتخلى عن كتابة ما أسلقناه. 

فى التحليل الرائع الذى أجراه ريكاردى دومينتش حول هذا العمل لميجيل ميوراء 
والذى سوف نذكره هنا بصورته المىسعةءيقول 

تكمن القوة الدرامية لثلاث قبعات كوبية فى التصادم بين عالمين غير 

متصالحين. ولكن كلا منهما فى حاجة إلى الآخرء ينطلقان من مفهومين 
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حيويين متناقضين. العالم البرجوازىء» المتصنع» الثرى والذى يحاط 
بسياج من الأخلاقيات التى تبدو فى بعض الأحيان صارمة فى شكلها 
ومتصلفة فى مضمونهاء فى إحدى المحافظات الاسبانيةء والعالم الغير 
معقولء الضالء المتحرر ودون آمال تعمل على تشكيل الأسود بوبى 
يارتون والظريفات البهلوات من أولئك الفتيات اللائى يشكلن رقصة 
الباليه فى «صالة الموسيقى». كل واحد من هذين العالمين يبدو محكوما 
ومبنيًا على أساس من القوانين المختلفة والخاصة. والكاتب يبين لنا عن 
كل من هذين العالمين من خلال الشخصيات الممقة»ء الذين يظهرون دائما 
فى صورة محددة ويجانب واحد فقط . 

وهكذاء فإن دون سكرامنتى والسيد الحقودء إلى جانب رجل الجيش 
العجوزء والصياد الماكرءوالمحب الرومانتيكىء والفتى الجملء والمستكشف 
المرح يشكلون مجموعة من الشخصيات الفظة.... التى تعد نموذجاء 
وتأتى لتجسد أسلوب الحياة ورد الفعل من قبل مجتمع معينء فى هذا 
المجتمع البرجوازى الذى يخرج أتماطا مثل دون سكرامنتى والسيد 
الحقود... فإن دون سكرامنتى يعنى التزمت مهما كلف الأمر» صراحة 
مجموعة من العادات المسبقة الكيانء لا ترحم؛ يبدو لذا فى صورة عيد لها 
ويدافع عنها. كل ما يشذ عن هذا النظام غير المرن» الذى يعد نوعا من 
الأخلاقيات القائمة على المظاهر والعادات الطيبة - يقال هذا - يتصادم 
مع عقليته المنكمشة ولا يشك فى أن يطلق عليه صفة البوهيميةء 
المستتكرة أوتوماتيكا. ولكن هذا المجتمع نفسه يخرج أيضا أنماطا مثل 
السيد الحقود أغنى أثرياء المحافظة؛ الذى بالنسبة له يصبح كل حق 
وجودى مترجما فى حقيقتين كبيرتين» مباشرتين ولا مجال للخطأً فيهما : 
المال والجنس. بالنسبة لهذا الرجل الرأسمالى الشبق - على النقيض من 
دون سكر امنتو- لاينصب اهتمامه الكبير على ماله من سمعةء فهذه 
السمعة قد أكد وأمن عليها ثم اشتراها بماله من ثروة وتكير هذه السمعة 
بنقس القدر الذى تكبر به ثروته.... إن دون سكرامنتى والسيد الحقود 
يمثلان رافدين لدائرة واحدة؛ لعالم مريض وشفقى. فى هذا العالم 
ولد ديوتيسيى؛ الشاب بطل الكوميديا. 
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على النقيض من هذا » قإن عالم صالة - الرقصء الذى يمه يوبى 
بارتون وفرقته, يتفرد» مبدئياء باللأخلاقية المتفلتة. هنا لا وجود للعبودية 
الشخصية للعادات الطبية. ولكن المال له ثقله المحدد فى هذا الجانبء لأن 
هناك عبودية أخرى» تنبثق أيضا من ظواهر الأشياء : الجواهرء الملابس 
المبهرة » والمعاطف الجلدية. فى هذا العالم الذى يصبح لكل دقيقة ثمنا 
ويتم استغلالها حتى النهاية وبالنسبة المستقبل - الغير آمن وا مثير 
للحزن المدمر - فإنه لا مجال للحديث عنه فى الزمن الحاضر... ومن هذا 
المنظور أتت باولاء اليطلة الشابة (...) هذان العالمان - اللذان يظهران 
حقا فى صورة قطبين يكونان مجتمعا واحدا- سوف نراهما فى مواجهة 
وحشية بين صفحات ثلاث قبعات كوبية. يحدث هذا حين يظهر الحب 
الحقيقى بين ديونيسيو وياولاء الحب الذى قويل بالرفض من قبلء وأصبح 
محلا للإدانة بالطبع من قبل تلك الماكينة المسننةءالتى تفوقهماء والتى 
يتقسان الها (المسورح: تاورؤسن: صفح ۹4 ك١ :)١‏ 


تجرى الأحداث فى غرفة بفندق إحدى المحافظات» حيث يقضى به ديوتيسيو 
آخر ليلة له فى عالم العزوبةء وسوف يتزوج فى اليوم التالى من خطيبته» ابنة دون 
سكرامنتى. فى هذه الحجرة وطوال هذه الليلة تحدث مواجهة بين العالمين ويولد ويموت 
حب ديوتيسيو وياولا. يعمل ديونيسيو على ممارسة الحريةء حرية فردوسيةء بعيدة عن 
كل تقاليد مرعية فى المجتمع وعن كل قاعدة, حتى لا يجد أمامه مفرا من أن يرفضها 
ويعودء مندهشاء وأكنه يبدو خائر القوىء إلى عالم مزيق تحكمه القواعد والتقاليد 
المرعية» عالم مقام ومنظورء ومقبول على أنه الوحيد الممكن. إنها تجربة هذه الحرية, 
لمدة ليلة واحدة على سبيل الاحتمال ولكنها ستفقد فى الواقع إلى الإبدء التى يعجل 
المؤلف بخلق الجى المناسب لكى يعيشها البطل ومعه المتفرج. إنها حرية مخترعة 
ومؤسسة من الناحية الدرامية عن طريق التفجير التام للأشكال التقليدية المتبعة قى بناء 
الموقف واللغةء وكذلك القوالب الخاصة بيناء الشخصيات التى تمارس نشاطها بين 
أركان المسرح الأورويى المعاصر. وهكذاء نرى؛ على وجه التحديد؛ أن عبقرية ميجيل 
ميورا فى باكورة أعماله هذه تكمن فى أنه قد كسر من الداخل - فى المستويات الثلاثة المذكورة: 
الموقف واللغة والشخصية - القوالب المعتادة للابداع الدرامى» ومن خلال هذه القطيعة 
الأرلى والأصيلة يمكن له أن ينزع النقاب - بقيامه فقط بتقديم وتطوير الحدث الدرامى, 
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والقصور الواقعى, والصرامة والزيف, واللامعقوإية للعالم الذى يجمع بين الشخصيات جميعا 
وللعالم الفردى لكل واحد منهم: عالم كل يوم» والذى نجد الانسان فيه - الجميع وكل 
فرد على حدة: المجتمع المتمدن - يعيش شراكته كأمر أساسى وقاعدة للتعايش: وليس 
- وهنا يكمن جلاء اللامعقول الفاضح - كبنز. وضياع ولا بصفته نزع للصفة الإنسانية 
عن الإنسان. وحين يرفض ديونيسيو حرية ية الإنسان التى أعيد اكا متدرجا من 
جديد فى النظام المشترك القائم» تصبح عملية الشراكة اا کا كان دو 
وياولا - كتب مونليون - كما نحن تماماء شخصين يرتجلان دورهماء وجدا بين 
أيديهماء لوقت ماء مصيرهماء ولكنهما لا يجدان مفرا من العودة مرة أخرى إلى تلك 
الميكنة المسننة, هكذا يعود النظام المزيف ليشكل من جديد. ديونيسيى كان يتناول 
البيض المقلى فى وجبة الإفطار وأكثر أهالى المحافظة ثراء أخذ طريقه عائدا إلى حيث 
توجد زوجته؛ لم يتبق سوى أن يطيح القبعات فى الهواء ...: ياللعجب ماذا كانت 
ستفعل باولا التى تعلم» وقبلها فى ذلك مثل ميجيل ميوراء أن كل التاس يخقون شيئا 
فى حقيبتهم ؟” (المسرح, تاوروس» صفحة )٤٥-٤٤‏ فى هذا التصرف الأخير من جانب 
باولا - الذى يعد حدثا ينتمى إلى عالم السيرك - الذى ينهى به ميجيل ميورا عمله 
ثلاث قبعات كوبية كان مسرح اللامعقول فى طور نموه الأولء والذى وصل إلينا بعد 
ذلك بسنوات. 

كل هذا العام الجديد والقيم م الذی رأيناه فى ثلاث قبعات كوبية سوف نراه 
معالجا بصورة جزئية من ميجيل ميورا فى أعماله اللاحقةء للدرجة التى يمكن أن نؤكد 
معها أن انتاجه الدرامى اللاحق - منذ لا غنى ولا فقيرء ولكن على العكس من 
Nipobre ni rico, sino todo lo contrariolia‏ وحتى دورونتيا الجميلة da bella Doro-‏ 
ده؛ -") سوف يكون بمثابة زيغ تدريجى ورفض لكل ما من شأنه بناء - اللغة والمدلول 
والموقف - العالم الدرامى لباكورة أعماله. بالطبع؛ فأنا لآ أقصد بهذا أن تلك الروح 
الانفلاتية تجر معها فقدانا لقيمة الانتاج الدرامى لميوراء وأكنه يعنى القصل بين قيم 
معينة» وهذه اليسة مسرحية بقدر ماهى متعلقة بالدال والمدلول. على كل حالء بمقدورنا 
أن نرى فى الظاهرة التى ألمح إليها شيئا أشبه باستبدال وجهة النظر الأولى» التى تبناها 
الكاتب بين طيات ثلاث قبعات كوبيةء بوجهة نظر أخرى - الذى يعد أساسا لأعماله 
الآخيرة - تتميز بنمط معين من الالتزام مغ الجمهور الذى يصفق له ويجعله يكسب 
الالء الجمهور الذى يظلء مع هذاء باعتباره ممثلا لطبقة اجتماعية معينةء يشعر نحوه 
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بأنه عالم غريب عنه فى أيديولوجيتهء ولكن دون أن يترك هذا التفريب وعدم التضامن 
أثرا تحديديا فى إبداعه الدرامى ولا أن يظهرا علانية على صفحات أعماله؛ الأمر الذى 
يؤدى بالواقع - الذى ظهر بصورة مكثفة فى ثلاث قبعات كويية - إلى أن يصبح غير 
ذى أهمية. أو بمعنى آخر - كما جاء فى كلمات مونليون - : ' بين مسرح ميورا 
والواقع فتحت حفرة لا يمكن اجتيازها إلا فى حالة استثنائية" (المسرح» تاوروس, 
صقحةهه). مع هذاء فلريما أن يكون من المناسب أن تذكر بهذه الكلمات الأخرى 
لتورينتى بايستير : «حين يقوم إنسان ما بكتابة ثلاث قبعات كوبيةء ولا فقير ولا غنى, 
بل العكس من هذاء وقضية اغتيال اعرأةه ولا يقر له الآخرون بعظمته ككاتي مسرحى 
وکومیدی» فمن حقه أن يطيح بكل شىء ثم يكرس حياته لبيع السيارات» لأنه قد أصبح 
يحظى بشهرة مؤكدة هذا بالإضافة إلى حيازته لاحترام الأجيال القادمةء وهو أقصى 
ما يمكن أن يتطلع إليه إنسان. هذا الكاتب» ميجيل ميوراء اعترته بعض الهزات 
والترددات» والدليل على ذلك كائن فى إحدى أعماله الكوميدية. إن طريقته فى بيع 
السيارات أصبحت تكمن فى تصالحه مع الجمهور» فى إعطائه حبة حلوة الطعم. تلك 
المعاملة النفعية أطلق عليها : قضية السيدة الجميلة : caso de La muger estupenda‏ ا5. ...^„ 


۲ - ثلاثة أعمال كتبت بالاشتراك مع آخرين : 


يحيا المستحيل عاطأومم1:2 ما هلالا : بالاشتراك مع كالبى سوتيلى - مع الحرب 
الأهلية الاسبانية على الساحة يعنى» طبعا-» اللامرحلية فى الشكل الدرامى : فى اللغة 
وتكوين المواقف. معنى الحدث » مدلول مضمونه يمكن أن تلخصه هذه العبارات الثلاث 
من العمل ذاته : «لتسقط القاعدةء والقياسء التوقع والاحتمال : ليحيا المستحيلء 
والحلم» والوهم» و «عدم الوصول ليس خطيئة. أما عدم الاقلاع, فنعم». 
الشخصيات» دون سابينو وابناه» إوسيبيو ويالميرا ينطلقون من أجل أن يعيشوا تجرية 
الحرية ثم يفشلون متراصين من جديد بفعل عالم القواعد والتقاليد المرعيةء على الرغم 
من أن دون سابيتى يتصنع: باللجوء إلى عالم الخيالء أنه يهرب إليه. ومع هذاء فلا يقدم 
لتا التعارض الصراعى لهذين العالمين: وإنما الذى يقدم لنا هى عبارة عن أسلويين 
مختلفین» يتساويان فى عدم كفايتهما ومن أجل هذا فهما مزعزعان فى صلاحيتهماء 
لإبراز نفس ذلك العالم الوحيد. ليس الأمر أمر صراع. وإنما هى عدم اتفاق نسبى. 
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لا فقير ولا غنى وإنما على العكس تمامأه1:ة,71هء «Nipobre ni rico sino todo lo‏ 
بالاشتراك مع طونو5000: تأتى لتعيد حبل الصلة شكليا بينها وبين قبعات العرس 
الثلاثهمم»ء عل ومرء:طادرهة 7:65 ": ليسقط تداعى الأفكار المقدس.... تسقط 
الاختصاصات المحددة ... وليحيا إعلان المواهب الحقيقية إلى آخرين لا ننتمى إليهم 
فى الواقع... العلاقات غير المنتظرة بالمناظرة... توقف الوجهة أثتاء سير العبارة... 
وأخيراء الغموضء الذىء إذا ما كان بمقدور أحد أن يحررنا منه لماذا لا تجعل منه 
حليفا لنا...!» (جيريرى ثاموراء العمل المذكورء صفحة )١71‏ - وفى بناء الحدث 
بواسطة مواقف خارجة على كل قاعدة وكل تقليد مسرحى. 

أبيلاردو ه3:0اعطةق: البطل» رجل ثرىء يقرر أن يدمر نفسه- وهنا يصبح الشى 
الحاسم كامنا فى الوسائل الشكلية المستخدمة لتحقيق هذا الهدف: يقوم بشراء 
مخترعات أكل الدهر عليها وشرب أو مخترعات غير مفيدة بأسعار خيالية وأسطورية, 
يتعاقد مع يعض اللصوص حتى يفرغون البيت من محتوياتهء اللعب مع البارونة حتى 
تقوم هى بعمل الحيل والخدع... الخ.- لكى يتزوج من مارجارتياء المتواضعة الأسرة, 
التى ترفضه لكونه ثريا؛ وفى الخقيقة؛ يصل إلى الحالة المدمرة, ولكن بصورة كبيرة. 
حيث يتحول إلى شحاذء وها هی مارجارتيا ترفضه مرة أخرى لكونه فقيرا مدقعا. وفى 
المقعد الذى يتقاسمه مع جوريباتو, المتشرد والفقير بسبب ميله إلى الحرية؛ تأتى 
البارونة مع صديقاتها ويعرضن عليه حفلة -فقيرة. يتحول أبيلاردى إلى رجل ثرى من 
جديد ويؤسس شركة جماعية بسيطةء حتى يصل فى النهاية لنفى ورفض كل شئ 
مجدداء ولكن هذا الرفض يأتى الآن يسبب ميله إلى الحرية والهروب من عالم 
الالتزامات: والأشياء المطروقةء والآراء المسبقه والتقاليد المرعية. 

بدأ الكاتبان بتطوير أمر عاطفى مطروق فى صورة لامعقولة -الفارق الطبقى 
يعد عائقا لبلوغ الحب غايته ومنتهاه, فيصيح هكذا فارغ المعنى: ويظهران فراغه هذاء بحيث 
يصل الأمر بهما فى النهاية إلى إظهار الفراغ تقسه الذى يعانى منه عالم يعتمد فى حياته 
على الأمور المطروقة. إن الفارق الطبقى لم يكن بالطبع؛ أمرا مطروقاء ولكن المسرح 
قد جعله يقوم بهذا الدور» فتصبح القضية الواقعية أمرا محقرا. ميورا وطونى عملا 
على إظهار فراغ العبارة القائلة «كما لى». نعتقدء مع هذاء مع جيريرى ثاموراء «بأنه من وجه 
الاقراط أن نحمل هذا العمل معنى اجتماعيا مزعوما» (العمل المذكور. صفحة ,)١705‏ 
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على الرغم من أن هذا يمكن أن يكون على صلة بالحقل الفقير والمؤسسة الجمعية, 
باعتبار أن هاتين القصتين تعملان داخل الحدث بقيمة هجائية تستهدف مجتمعا معينا. 
ولكن فى هذا العمل يحمل الشكل الفكاهى حملا مغرضا يأتى فى صورة غنائية أكثر 
منها اجتماعية: الفقراء يظهرون كعلامات على العيش الحرء الاختيارى, الذى لايبالى 


5 5 


بشئ. 

أما فيما يتعلق بالعنوان- لافقير ولا غنى» وإنما على العكس تماما-» الذى يعد 
بمثابة مضمون العمل نقسه. فقد كتب مونليون شيئًا يبدو لنا هاما: 

العنوان يأتى ليعرف بحالة من التعب ومفهوم معين لأيديولوجية معينة. 

إن تقسيم المجتمع إلى أثرياء وفقراء يأتى مفعما بتورط أصيل من عدة 

جوانب ويتشويه العواطف والأحاسيس. إن لامعقولية عنوان الكوميديا 

يعد طريقة حاسمة للوقوف على هامش التفريعتين: الاقتصادية- 

السياسية والعاطفية. إنه الصيحة الأولى للأسى: فليس يقف إلى جوار 

هؤلاء أو أولئك. الأمر الذى تكرر مرارا فيما بعد من قبل الكتاب الاسبان 

الذين أرادوا أن يكونوا شرفاء مع أنفسهم» وفى نفس الوقت» يعمدون 

إلى كتابة تتسم بالهدوء لجمهور ويناءات هم أنفسهم لايؤمتون بها. إن 

الموقف ينطلق من مجهود يبذل من أجل الحصول على التهميش عبر نقد 

التزمت الذى يسم الاتجاهات المضادة. 

ولكنء ماذا يقال عن هذا الذى لا إلى هؤلاء ولا إلى هؤلاءء ولكن على 

العكس من كل ذلك داخل المجتمع وفى الوقت الذى كُتب فيه؟ كيف 

لانعترف بإنسانية؛ وإيجابية وعقلانية فكاهة متمردة على ضرورة أن 

يكون الفرد منحازا لجانب أو لآخر حتى يمكن» مباشرةء تصفية الفوارق 

رمیا بالرصاص؟ (المسرحء ثاوروس: صفحة .)٥ ٤-٥۳‏ 

قضية اغتيال امرأة 25651080118 de la miyer‏ 6350 ا۴ هی آخر أعمال ميجيل 
ميورا التى كتبها بالتعاون مع كتاب آخرين» فى هذه المرة مع ألبارى دى لا إجليسيا 
32 هم »A٥ de‏ الذى أخذ مكانه على رأس مجلة «لاكودورنيث» التى باعها 
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ميجيل ميورا بعد مرور ثلاث سنوات على تأسيسها. عمل تم بتاؤه بكل دقة وحساب» 
نموذج إتقان داخل الفن المسرحىء الذى يلعب فيه مؤلقاه("')- بالمعنى القرنسى للعبة 
الدرامية- الوجهين- السرى» اللاواقعى, الشعرى والآخر الواقعىء اليومىء .. الطبيعى» 
-لنقس الحدث: اغتيال البطلة. الاغتيال الذى يظهرء بفضل هذه اللعبة الدرامية 
اللزنوجة::كمزضرؤرع لأجل أن تضم القيفة الانباسيةب الحي الاسادى الأمبدلت 
أمرا محققا. القدر القديم يظهر على صفحات العمل باعتباره» فى الواقع؛ الطريق 
الوحيد صوب الحرية. وحتى يجعلا من حبهما الانسانى أمرا حقيقياء فإن كلا من 
ميرثيديس ونورتون فى حاجة إلى معاونة القدرء الذى لم يعد مشئوماء ولكنه شريك فى 
ارتكاب الجريمة. أما القاتلان, على العكسء زوج ميرثيديس وسكرتيرته, راكيل, اللذان 
ارتكبا جريمة القتل حتى يخلى الجى لهما للزواج ؛ فنراهما فى تصوير هازل» ضحيتين 
حقيقيتين: بزواجهماء ليس أمامهما من خيار سوى تقاسم الضجر والملل. وما كان هياء 
أن يكتب مؤلفا العمل فى مقدمتهء كإنذار رابع: «إن قضية اغتيال امرأة هى عبارة عن 
كوميديا صيغت بأسلوب ساخر ومريرء بحيث تلحظ فيها أن الفكاهةء واللامعقول 
والشعر هو فقط أمر كائن فى الملبس»'. 

قبعات العرس الثلات de copa‏ 5001616105 1165 کان الفشل من نصيب 
ديونيسيى وباولا بعد أن عاشا معا مغامرتهما العجيبة؛ فى لافقير ولاغنى» ولكن على 
العكس تماما ico, in todo اo cont rario‏ اہ Pobre‏ ذلا نلحظ أن أبيلارس يوجر 
مارجاريتا البارونة حتى يهرب مع جور يباتو «ليعيش على شاطئ التهر؛ يصطاد 
السمك ويستمتع بالشمس»؛ فى قضية أغتيال أمرأة «El Caso de la mujer asesinadita‏ 
يهجر نورتون وميرثيديس معا العالم بطريقة أكثر راديكالية وتحديدية: توقفا عن الحياة. 
یری مونلیون !٣ه‏ واضعا العمل ضمن سياق المسرح المعاصرء «بأن الاتجاهات 
المختلفة للمسرح المعاصر بأن الاتجاهات المختلفة للمسرح المعاصر - الذى كان 
بيرستلى !۲٤ا۴۲‏ حبره الحديث- قد وجدت فى قضية اغتيال امرأة انعكاسا مسلياء 
ذكيا وفير منتظر على الاطلاق. فى عمل واحد -أضاف- قام کل من ميورا وألبارودى 
لا إجليسيا بتغطية- على الأقل فى جانب- سلسلة خلق وتدمير اتجاه ما. إن قضية 
اغتيال امرأة يعد واحدا من تلك الأعمال الذى يمثل عودة لمسرح لم يكن موجودا لدينا 
(المسرح» تاوروس: صفحة 05). بالنسبة لجيريرى ثاموراء «فإن طابع... القارس قد 
٠‏ وهب مؤهلاته للكوميديا باعتبارها الكوميدىء ولكنء داخل هذا الحقلء فإن قضية 
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صفحة ۱۷۷). بالنسبة لصموائيل واقصى ءاه اعناة58 بعد هذا العمل على العكسء 
«عملا تعبيرياء فارسا ممتازا لم يكن... دون مستوى أفضل أعمال المسرح الأورويى. 


۳ - من «قضية السيدة الجميلة, إلى «دوروتيا الجميلة» : 


فى قضية السيدة الجميلة 6702مناأ5ة 5675018 18 caso de‏ ا٤‏ عادة ما رأى تقاد 
ميجيل ميورا قطيعة مع مسرحه السابق. بالنسية لجيريرو ثاموراء فإن الامكانيات 
الجديدة للفارس» المكتشفة والمطورة فى الأعمال السابقةء تنفد فى قضية اغتيال امرأة. 
وفيما بعد یری جيريرو ثاموراء «حين أذعن ميورا لمناخ عدائى لجأ لكتابة مثل هذه 
الفكاهة الجديدةء وريما سقط عير منحدر حنانه الشخصى تجاه الأشخاص والأشياء. 
فأوجد لنفسه مكانا راسخا فى الكوميدياء ...وهكذا تمكن من إنتاج سلسلة من الأعمال 
بدت فيها تلك المميزة له جاءت مشتقة فقط... مختلطة داخل مسيرة الأحداث الواقعية» 
(العمل المذكور» صفحة .)١1//‏ بالنسبة لمونليون» فإن قضية السيدة الجميلة «هى عبارة 
عن نوع من الكوميديا الرفيعة الفكاهية». والخطأ الأساسى الذى ارتكبه المؤلف هو أنه 
قد عالج بطريقة محكمة دقيقة موقفا غير دقيق: «عير الوضوح المعبر عته للتناسق الذى 
يصل إلى حد الواقعية للأحداث التى هى غير معقولة فى ظاهرهاء فما يتوصل إليه هو 
الافصاح عن الزيف الراديكالى للكوميديا» (المسرح» تاوروس» صفحة 51). وتبعا 
لتورينتى بايستيرء فإن ميورا قد حافظ على المظهر الذى أثار الجمهور وحذف المادة 
التى كان من شأتها أن تمجد أعماله الكوميدية. ويما أن الفكاهة التى يشتمل عليها 
هذا العمل الكوميدى لاتحتوى على شئ جديد» فالعمل يخلو من أى دفاع يذكر» (العمل 
المذكور» صفحة .)۷١‏ بالنسبة لناء قاصرين فكرنا على اللحظة التى كتب فيها العمل - 
فى أوج «الحرب الباردة» والمناخ الأورويى العالمى التالى لهاء الذى شهد حمى لعبة 
الجاسوسية - والجاسوسية المضادة -» فإن العمل يبدو لنا محاولة درامية قيمة من 
أجل الخروج من أسوار الأساطير عبر الهذيان الخاص «لهذا العصاب الجمعى» وخرى 
فيه فكاهة ذكية ومرحية تهدف إلى الاصلاح وتعبر عن الفظاظة المضحكة لذلك الموقف 
التاريخى. وتأتى اللغة إلى جاتب الموقف ليكونا فى خدمة فاعلة لهذا القصد الذى يبدو 
لنا أساسا فى الفهم والتفسير الصحيح لهذا العمل. 
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بعمله الثلاثة فى ضوء خاقت و18 05! غلا 56013 لى: الذى حقق نجاحا ' 
جماهيريا عريضاء استطاع ميجيل ميورا أن يقصر الغاية والدلالة المقصودة من وراء 
فكاهته على ظرف صغير- برجوازى إسبانى, ويد عملية استبدال الكوميديا بالسخرية 
والهجاء العملية التى كانت مع هذاء متقطعة وغير مستمرة. ألقريدى؛ دون خوان 
الصغير الذى يملك شقة صغيرة يعيش فيها أعزب ويملك بها كل المقومات التى تمكنه 
من القيام بمغامرات جمة. ينتهى به المطاف إلى أن يصاب بالتهاب رئوى. ويتزوج من 
سيدة, طباخة ماهرة» تصل إلى قلبه عن طريق معدته كما كتب موزليون: «إن رؤية دون 
خوان يرتدى مريلة المطبخ يعد تمرينا أخلاقيا ممتازا» (المسرح» تاوروس» صفحة /ه). 
أما بالنسبة لمجال اللغة المستخدمة فى الكوميديا فنجد الفكاهة تنجم حين تعطى ردود 
منطقية على أسئلة تصبح» لكونها مطروقة؛ فارغة المعنى. إنها الأسئلة المقدسة من قبل 
المجتمع الذى يستخدمهاء عير لغة فارغة قد تم الافصاح عنها. وسوف تكون هذه اللغة 
بالتحديد هى الشئ الذى يميز المسرح الكوميدى الحالى؛ منذ ميورا وطونو حتى 
انى كان فى هذا العمل نشهد ظهور نمط نسائى- العاهرة") التى تبدى فى 
0-00 امرأة يمعنى الكلمة- والذى يكرره فيما بعد على صفحات أعمال أخرى 

حقة مثل: ا مسليات 5 26 !-: حتى يصل إلى تجسيد أكير لهذا النمط 
- فى عمله ماريبيل والعائلة الغريبة extrana familia‏ دا .Maribel y‏ فى هذا العمل نرى 
أن ماريبيل البطلةء ينظر إليها بنظرة بريئة وفردوسية على الإطلاقء نظرة لاتحمل أى 
سوء من قبل السيدة ياولا وأختها دونيا ماتيلدى» بإمكانها أن تصل إلى ذلك الذى 
منعتها النظرة الملوثة وغير البريئة من جاتب الاين الوصول إليه. النظرية التى 
يمكن أن تتبناها هذه الكوميدية هى: إننا نتاج ما صنعت أيديهم وحسب ما ينظرون 
إلينا (الرأى الآخر- المترجم). إن ما يقع فى دائرة الغواية ليس هو القرد» وإنما هى 
النظرة. التى تحوى لزوجة وقدرة فاعلة يعكسان التقيح الداخلى لمجتمع يتخفى تحت 
المبادئ الطيبة والكلمات الحسنة. يكفى» تماماء أن ننظر من خارج إطارتلك النظرة 
الاجتماعية حتى يستعيد الواقع أصالته وكينونته. ويلجاً ميجيل ميورا أيضا إلى 
استخدام عناصر الكوميديا البوليسية والسرية فى بنية هذا العمل الدراميةء وذلك بداية 
من خاتمة الفصل الثانىء وهى العناصر التى استخدمها فى عمله: خوخ فى الشراب 
.Melorotön en almibar‏ الذى خلق فيه شخصية مرحة وإذيذة بروح الأب براون- 
الراهية صور ماريا-ء وعمله المحكم البناء كارلوتا هاه1:د©: «إنه عمل هام بين أكثر 
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أعماله توقعية وأكثر معالجة من الناحية النفسية» (جيريرو ثاموراء العمل المذكور 
صفحة ۱۷۷)» «كوميديا يمكن لها أن تدخل مجال المنافسة مع أفضل الأعمال 
البوليسيةء وتملكء بالإضافة إلى هذاء أصالة أنها لاتخضع الشخصيات للدسيسة 
القائمة- فى هذا الحال تصبح الدسيسة ممثلة فى الجريمة-, وإنما يتم اكتشاف المجرم 
بواسطة الانتشار الذى تمارسه الشخصيات فى إطار تحركاتها» (تورينتى بايستير, 
المسرح» تاوروس» صفحة 6١‏ ). لقد ساهمت 68:10:58 (كارلوتا) فى وضع التوع 
البوليسى المسرحى على المسارح الإسبانية» النوع الذى تمتع بشهرة وذيوع كبيرين 
على مدى السنوات الأخيرة من فترة الستينيات. ومع هذاء يشتمل العمل على موضوع 
هام يعود للظهور مرة أخرى فى أعمال ميجيل ميورا- فى معجزة فى بيت ال لوبيث 
en 13 casa de 165 lopez‏ 81113610 على سييل المثال-» وكان له من التواجد الملحوظ فى 
المشهد الأخير الذى أشرنا إليه آنفا من عمله: قضية اغتيال امرأة: إنه موضوع ا ملل. 
كارلوتا 2٤٥٥ء‏ حتى لايمل زوجهاء تجعله يظن بها أنها امرأة تحترف أعمال الاغتيال 
ثم ينتهى الأمر بالزوج إلى اغتيالها هى. 

أما قضية الرجل صاحب الملايس الينفسجية El caso del senor vestido de‏ 
2 -1904- فقد كانت تمثل عودة» على الأقل من الناحية الشكلية: إلى عالم 
الفارس. يلجأ ميورا إلى السخرية من البلاهةء من الإفراط فى استخدام الملابس» من 
الغرورء فاختار تموذجا لهذا اسما مستعارا لأحد المثقفين» يعمل مصارعا للثيران, 
الذى يعبده الساذجون والساذجات من علية المجتمع كما لو كان صنما. يستخدم ميورا 
الكاريكاتيرء فيبرز طابعه الزائف والمفتعلء الذى يمكن أن يدلء ظاهرياء على «الثقافة 
الواسعة» وليس كذلك. إذا ما كان خلال الحدث يقوم بالسخرية من «الثقافة المستعارة» 
فإنه يلجأ فى النهاية إلى السخرية مما يمكن أن نطلق عليه «مناوئ الثقافة» للغة 
أندلسية عامية وشعبية تقدم نفسها زاعمة الكرم والسهولة. بين هذين الطرقين. 
الزائفين بنسبة متساوية؛ يقترح كنموذج صحيح نموذج اليساطة وعدم التكلف 
الخاصين بالدكتور ريموسكى 18151051 . والآن حسناء فإن هذه النية الساخرة لاتظهر 
خالية من درجة معينة من الغموضء الأمر الذى يجعلنا نميل إلى إعطاء الحق لمونليون 
حين كتب: «إن الأسوء» والأدهى فى موضوع قضية السيد صاحب الملايس البنفسجية 
هو أن الكثيرين قد سموا تصويرا ما أسميه أنا كاريكاتيراء وميدأ عاما على ما أسميه 
أنا وأعتبره تشويها خاصاء (المسرح» تاوروس» صفحة 05). 
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ها نحن قد تركنا للمرحلة الأخيرة ثلاثة من الأعمال التى يبدو لنا أن فيها علاقة 
موضوعية وشقة تجمع بينها وبين الأعمال الأولى» هذه العلاقة ت تبدو أكثر ة قى المضمو:- 
عنه فى الشكل. هذه الأعمال هى: قرار حاسم!ء !0هأداء06 مmآاطuاS‏ ! معبودى 
خوان هل 111340:200: ودوروثيا الجميلة 200168 3ااةط ها. تأتى الأعمال الثلاثة في 
ل كيام اسك ب E‏ نظامه القيميً 
م1456 -, تحكى لنا قصة طرح لتحرير 0 القمع ا 
لخر اناع السياسيت الت ساك إمبباتنا فى دبا القرن. التى ظهرت عل 
صقحات أعمال جالدوس 660605 وأرنيتشيس, فإننا لم نتوصل» » مع هڏاء ٠‏ لفهم حقيقة 3 حقيقة 
الأثر الذى من الممكن أن يكون قد تركه هذا العمل فى المجتمع الاسبانى لعام As‏ 
هل ظهر هذا النقد الرجعى فى صورة النقد «السلبى» لما ظهر فى الواقع الاجتماعى 
كشئ «إيجابى»؟ أعترف بعجزى عن الإجابة. 
بالنسبة لمعبودى خوان هسل 246,00 101 فإنها دعوة للحياة الحرةء على هامش 
امتهم المتظوروالفتالوالمعكوم بترا ية فك قزر خوان وأعسفاقة الدروج من 
هذه الساحة الآلية والعيش حسب ما يحلو لهم. ودون أية التزامات وأية اتفاقيات: ولكن 
-لابد أن نضيف أيضا- ودون إثارة التساؤلات والنقد حول المجتمع الذى أعلنوا العيش 
. على هامشه. إنهم ليسوا متمردين ولا ثوريين» ولكنهم أناس يفرون, يخرجون إلى 
«الجهة الخارجية» ولكن ليس بالخروج البعيد أى إلى مكان غير المكان. إن ميلهم إلى 
الحرية يصبح حقيقة رويدا رويدا ويطريقة متواضعة: حصلوا على إجازات غير محددة 
بزمن. خوان, الطبيب» يتناسى كل ما يتعلق بهذا المجالء وييدال» العالم المشهور, 
يتناسى العلم والشهرة. ٠‏ وعزيزتهم أى ميلهم أو حبهم للحرية, 'تأحذ هيئة 5 الكروم الوردى: 
مثالية على طريقة بورجر Burger‏ -!البوهيمية المعبودة!ء العيش كما بحلو لك- وذات 
اختیار غنائى. وقى نهاية العمل يصل الحلم إلى نهايته: خوان» المتزوج, لاسبيل أمامه 
0 إلا العودة للعمل من أجل أن يعول زوجته. وهكذا, ٠‏ فإن العمل لم يكن سوى دعوة للحلم, 
أيكفى هذا؟ 1 
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أما بالنسية لدوروتيا الجميلة 2070162 56!!3 ها فنراها أفضل ما أنتجه مؤخرا 
ميجيل ميورا. وما كف النقاد عن الإشارة إلى مدى ارتياط هذا العمل يعالم ميجيل 
ميورا الأعمق والأكثر راديكالية, عالم الفارس. ويرى موتليون 84061660 فى هذا العمل 
«إنه يمثل استعادة... فى شكل جديد لموضوعاته المفضلة (المسرح. تاوروس» صفحة 10), 
وتورينتى بايستيرء فى تقد نشر فى «بريمير أكتى 8610 :5:1006, كتب «... يأتى هذا 
العمل سائرا على الخط الطيب لثلاث قبعات كوييةء على الرغم, طبيعياء من أن 
الوسائل الاجرائية المسرحية المستخدمة فى عام 1١471‏ ليست هى نفسها المستخدمة 
فى عام 57؟19. لقد تغيرت كثيراء وخاصة تلك العناصر التى تتعلق بالكوميديا اللفظية, 
الأكثر إمتاعا وإدراكا وتبعد بمسافة كبيرة عن السريالية. لقد تغير أيضا أسلوب 
استيعاب الشخصيةء حيث بيدأت الشخصيات المسرحية تقترب من إطار الشخصية 
المحددة أكثر منه إلى الإطار النمطى... كما يوجد تغيير كبير أيضا فى كوميديا الهجاء 
الاجتماعى» كوميديا الاحتجاج على الواقع الذى» رغم أن الكاتب يحدده بزمن رقصة 
البولكا البولنديةء فما من أجل هذا لم يعد عصريا ونشيطا» (المسرح» تاوروس» صفحة 
9 . دوروتياء البطلة هى - بأكثر المعانى جوهرية - بطلة الحريةء حميمة وفظة فى 
نفس الوقتء ويظهر تمردها على المجتمع المسكين» الطاغيًا فى أحكامه والقاسى فى 
أفعاله وأقواله فى شكل خارجى لنوع من التحدى الذى» على الرغم من ظاهره 
الصبيانى والمحدد- عدم نزع ثياب العرس الذى ظلت تنتظر به من قبل العريس قى يوم 
الزفاف- فإنه يحمل قيمة التحدى الشعبى الأصيلء شهادة لرفضها للقيم القائمة. هذا 
الموقف التمردى من جانب دوروتيا يعد بالتاكيد موقفا بطولياء يصل إلى أعلى درجاته 
عندما تصل إلى درجة الوعى «بأنه لم يعد صالحا لأى شى» وحين تعرف بأن «الأعمال 
البطولية لايفهما أحد» (المسرح» تاوروس» الفصل الأول, المنظر الثانى» صفحة .)۲١١‏ 
على الرغم من أنها أضحت تعلم يعدم جدوى ما تقوم بهء إلا أنها تصر عليه -تقول- 
«حتى يكاد حاضرا أمامهم الظلم الذى ارتكبوه بانتقاداتهم وتعليقاتهم. وحتى يكون 
ذلك بمثابة الشبح لضميرهم» (المسرح» تاوروس» صفحة ۲۲۷). هناك شئ قد تغير» مع 
هذاء بصورة عميقة فى موقف الكاتب ميجيل ميورا منذ ثلاث قبعات كوبية والذى جعله 
تحرف نهاية الصراع. فى دوروتيا الجميلة 00,0168 115وط ها يترك الفرصة سانحة 
للدخول فى المشهد الأخير لتلك الطيبة من قبل شخصيته والتىء رغم أنها أمر 
ضمنى أيضا ظهر فى ثلاث قبعات كوبيةء إلا أنه لم يحرف هناك طابع الإدانة للواقع, 
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مثلما يحدث فى دوروتيا الجميلة. إن ميورا لايصل الآن إلى تلك النهاية القاسية والتى 
لاترحم, ولكنها مفعمة بالشعر الدرامى لعام؟؟19. تنتهى دوروتيا الجميلة بنوع من 
الطعن أمام «المدل الشعرى» الذى ينقذ البطلة من الفشل. ولكن نجاتها تضفى على 
روهها من اللانعتى واللادلالة:بضت قد اتن إلى .طريق الالتزام والتوصل إلى اتفاق 
بالنسبة لأمور كانت تبدو حتى الآن على النقيض: عدم الدخول فى معاهدات» ألا تكون 
أو تصنع ما يفعله الآخرون. فى هذه الشفقة التى يظهرها ميورا تجاه الشخصية 
يتدخل شئ دأب مسرحه على أن يشرب به منذ قضية المرأة الجميلة El caso de la se-‏ 
estupenda‏ 203 : حنان لا يأتى فى صورة خالصة دائما يغلف العاطفية. 


وها هى ميجيل ميوراء أهم كتاب المسرح الكوميدى الاسبانى المعاصرء قد يدأ 
يرفض الكوميديا الصارخة؛ العميقةء الضرورية التى تكون الطبقة الأكثر إصالة وقيمة 
فى فنه الدرامي؛ حتى يغطى فى كل مرة مجالا أكبر للقريحة والفكاهة الأكثر سهولة 
وأقل راديكالية» مصدر الغموض الذى يشكل النفمة الطبيعية للمسرح الإسبانى 
الخال الذى تق تجاخات داه ل ساحات العزهن: كامل أن تحقق الأخلاقيات غير 
المزيفة وعلم تربية الواقع الانتصار فى النهاية على أخلاقيات النجاح وتربية الوعود 
والالتزامات. 


£ £ 


: أسماء اخرى‎ - ٤ 


إلى عالم هذا المسرح الذكى الذى ألمحت إليه لتوى» والذى فيه من التادر 
الوصول إلى الدرجة الفنية العليا والانسانية للكوميدياء ينتمى الإنتاج الدرامى لطونو 
0 (آنطونیو دی لارا)ء وألبارى دی لا إجليسياء وجزء من إنتاج أرمينيان» ويوبيسى, 
وباصى وألونصو ميّان. هذا المسرح يعد بمثابة الشكل الحالى للفرى أستراخان 
الجديد')ء بفكاهة ريما تبدى أكثر فكرية من سابقتها. فى الغالب الأعم, تأتى 
الكوميديا تابعة للغةء المليئة بالتوريات» والمجازء والأملوحةء والخلط بين الأشياء قطيعة 
أولية مع الدلالات المنطقية؛ الخ. فى أغلب الأحيان نجد العمل مكونا بواسطة سلسلة 
لاتكاد تنفصم من النكات المتراصة عن طريق دسيسة غير معقولة فى قليل أو كثيرء 
دون أن تعنى حالة اللامعقول هذه أو تصل إلى ما هو أبعد من الإضحاك. 
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وكما كتب جيريرو ثامورا: «على الرغم من أنها تحوى بعدا ما من العفوية 
والقطيعة لظرافة لاشك فيهاء فإنها تتفادى دائما إمكانية وجود التغير والانتقال» (العمل 
المذكورء صفحة .)۱١۸‏ 


يعتير طونو ٥‏ الذى ألفء سواء بمفرده أو بالتعاون مع كتاب آخرينء ما 
يقرب من أريعين عملاء بلا شك أيرز الممثلين لمسرح «الظروف» هذا . والسعة المميزة 
الدائمة لمسرحه تكمن فيما يمكن أن نطلق عليه «الميل إلى اللانظام»- «أيروق لى 
اللانظام!- فكل الأشياء الجميلة فى هذه الحياة لم تكن منتظرة: الهواء» الضوء المطر», 
هكذا يأتى الكلام على لسان أحد شخصيات فرانشيسكا آليجرى وأولى 66داءمةء؟ 
6م والقطيعة المنهجية مع الإكليشيهات اللفوية والعبارات الجاهزة- «إن 
العيارات الجاهزة تثير حفيظتى. كلها زائفة...» تقول شخصية أخرى من شخصيات ! 
يالصعوية الحياة! Qué bollo es! vivir!‏ -. إنه لمن المؤسف أن هذين الأمرين قد عولجا 
على صفحات مسرح طونق 7000 وتحولا إلى وسائل فنية آلية تفقدء من جراء التكرارء 
قوتها ومعناها الأول. وهناء نرى أن «شعار المخالفة» الذى رفعه طونى قد بات يعانى 
شيئا ما يكاد يشيه عملية «الإحالة إلى قواعد نحوية» والذى نجم عته فقدان القيمة 
والأصالة. 
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الفصل السابع 


Capitulo VII 
: شهادة والتزام‎ 
بويرو باييخو وألفونصو صاصترى‎ 


Buero Vallejo y Alfonso Sastre 


أولا - بويرو باييخو وشوق إلي الحقيقة : 
الانسان حيوان يعيش بالأملء وإذا 
ما كتب بعض الأعمال التراجيدية 
يشعل بها شدة أمله المغبون» فإنه 
يخدم الأمل نقسه. 
(بویرو يائيخو, التراجيديا)(). 
-١‏ قضايا أولية : 


فى عام ۹٤۱۹ء‏ بافتتاح بويرى بابيخى لعمله حكاية سلم Historia de una escalera‏ 
على مسرح الإسبانيول بمدريد» يبدأ ليس فقط الإنتاج الدرامى للكاتب» وإنما هى بداية 
للدراما الإسبانيةء القائمة على أساس من الحاجة التى لايمكن تفاديها للالتزام مع 
الواقع الآنى» فى البحث المتحمسء ولكنه يبدو واضحا عن الواقع الحقيقىء» قائمة أيضا 
على أساس من الرغبة فى إثارة وتحريك الضمير الإسبانى وعلى رفض الانفلات 
الشعرى الغنائى والهيبة الأيديولوجية على حد سواء. ولقد جلب بويرى بأبيخىء منذ عمله 
الأول هذا وحتى الأخير, إلى المسرح الاسبانى الجديد الذى يكتب داخل إسبانيا وإلى 
الكتاب الشيان الذين يمثلوه ضرورة أو واجب مقاضاة الواقع» واجب «فتح مشوار 
قضائى فى مواجهة قطاع كبير من وجودية بلدنا»!"2, مثل الأمر الإلزامى القاطع الذى 
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يفيد إجراء اختيار للضمير حتى تكون هناك قدرة على قول الحقيقة بكل جرأة. وهكذاء 
بدأ يويرو بابيخوء عملا بعد آخرء يبث فى شخصياته وأحداثه الدرامية- الخارجية أو 
الداخلية- التى يقومون بها أنفسهم كاملة» لا مجموعة من الأفكار أو الأحاسيسء ولا 
حتى نظرة متجانسة عن العالم والانسانء على الرغم من أن هذه النظرة تبدو فى 
أعماله تتبض بين جنباتها أكثر من التصريح بها علناء وإنما مجموعة من التساؤلات 
الأساسية والرئيسة؛ التى يجب على المتفرج أن يجيب عليهاء فيصبح بهذا مشاركا 
كشاهد وممثل صامت» ككوراس لاينطق» غائب عن خشبة المسرح» ولكنه يحضر 
العرض. إن بويرى باييخىء من خلال ضميره العميق والمتالم والجلى ككاتب مسرحى 
لزمانناء وساعتناء من خلال وعيه الذى یکمن فى «الإيمان الذى بدعو للشك»"ء قد 
رفض بوعى أن يطرح إجابة منه, رغم أن الاجابة تأتى فى أقوال الشخصيات التى 
بتدعهاء مفضلا أن يكون سلوكة مشابها لسلوك الكاتب التراجيدئء طيقا لتصريهاته 
هو: «إن الكاتب التراجيدى يطرح التساؤل المشوق» فى أعمالهء على العالم ثم يثتظرء 
من أعماق قلبه. أن تكون الإجابة بنعم مضمخة بالأنوار»!'). فى هذا المسرح 
الاستفهامى الذى يكتبة بويرو باييخى نجد الوضع الإنسانى نفسه؛ الموضوع تحديدا 
فى مكان معاصر وتوقيت آنى» والذى لايعتريه تجريد على الاطلاق» هو القضية التى 
يتم عرضها على خشبة المسرح والتى تضطرء فى شكل ماء إلى كشف الأوراق» مهما 
كلف الأمرء إذ أن الحقيقة وحدها هى المنقذء والمضئ والفاتح لكل طريق. فى هذا الحب 
الحقيقةء الحقيقة الفردية والأخرى الجمعيةء وليست حقيقة ماء حقيقة بالمعنى التجريدى, 
التى تُحيل مسرح بويرى باييخوء لما فيه من غضاضة وغموض فى بعض الأحيان» إلى 
مسرح الخلاص» الخلاص الراديكالى للإنسان فوق كل تفاؤل وفوق كل تشاؤم» أمران 
لا علاقة لهما بمسرحهء كما يحدث فى كل فن درامى أصيلء كلاسيكى أم لاء قديم أم 
حديث» حيث إن التفاؤل والتشاؤم هماء فى علاقتهما بمسرحه ووضعه ككاتب درامی» 
أيا كانت القريحة التى يمتاز يها كإنسان-»؛ كمان متغايران,!*). 


ويتأسيس مسرحه على ضرورة الحقيقةء التى يتلازم معها الحرية والأمل مما 
ننتظر الثمر من شجرته الأم» فإن دراما بويرى باييخى تذهب إلى عالم بعيد» فى حقل 
الدلالات» والتفاؤل والتشاؤم؛ حين تفهم هذه الأشياء باعتبارها تعريفات وتحديدات أوليّة 
أو سايقة, أو كمواقف أساسية. ولهذاء فأمام قضية التفاؤل والتشاؤم فى علاقتها 
النوعية بالتراجيدياء الجنس الأديى الذى يفضله بويرو. فيجد الكاتب نفسه مضطرا 
لتحديدء بين أمور كثيره أخرىء هذا الأمر؛ «المجتمع والناس الذين يكونونه ينزعون إلى 
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الدفاع عن أنفسهم من كل قلقء ومشاكل أو تحولات- والتراجيديا تطرح هذا كله 
ويعيبون على الأشخاص والأعمال التى تتجراً على طرح مثل هذه القضايا بالتشاؤم 
والرغبة فى التدمير. إن مماهاة الرعب والأسى والألم التراجيدية مع التشاؤم يعد أمرا 
متعلقا بالأفراد والجماعات التى تهرب من مشاكلها أو يقررون رفض وجودها لعدم 
رغبة أو إرادة منهم فى تأكيدهاء أمرا يتعلق بأفراد وجماعات متشائمة. من المهم 
توضيحه. لأن هذا الموقف يختبئ أحيانا فى نفس التاكيد الأكثر فخامة». وفى سطور 
لاحقه يضيف: «إن التفاؤل والتشاؤم كلمتان نواتا معنى صارم يمكن أن يكون أمر 
تطبيقه على الحال موضع شك». إن الفكرة الرئيسة فى فهم بويرى باييخو التراجيديا 
يمكن أن تكون هذه: «إن الأثر الأخلاقى الأكبر والأخير للتراجيديا هى عملية إذعانية. 
تكمن فى حملنا على الاعتقاد بأن الكارثة أمر مبرر وذات معنى» رغم أنه ليس بمقدورنا 
أن نعلم تبريرها أى أن نفهم معناها. إن اللامعقول الظاهر فى العالم له علاقة ضحلة 
بعالم التراجيديا كتتيجة غائية يتم استنباطهاء غلن الرغم من أن هذه العلاقة تكون 
قوية مع عالم التراجيديا باعتباره ظاهرة جديرة بالبحث»!"). هذه الفكرة تجعلنا نقهم 
بالاضافة إلى ذلك التلميح الذى أسلفناه عن تفضيل بويرو ياييخى للتراجيدياء الذى لم 
يأت عفويا أو طموحاء وإثما يقوم على أساس من فهم مهمته أو, على الأقل» من وظيفته 
ككاتب مسرحى. وقد كتب فى مناسبة أخرى: «هذا الايمان الأخير يخفق وراء الشكوك 
والفشل الذى يعرض على خشبة المسرح» هذا الأمل يحرك الأقلام التى تصف المواقف 
الأكثر يأسا. تكتب لأنها ثَنثّظرء رغم كل الشكوك. فأنا أومن وأنتظر آملا فى الإنسان, 
كما آمل وأومن بأشياء آخرى: بالحقيقة: بالجمال. بالاستقامة: بالحرية. ولهذا فأنا 
أكتب عن شئون الإنسان صغيرها وكبيرها؛ وأنا أيضا إنسان زمن مظلم, خضع 
لأخطر وفى نفس الوقت لأكثر الاستفسارات أملاء(/). 

منذ عام ۱۹٤٩‏ وحتى 191/4 قام بويرى باييخى بافتتاح ثمانية عشر عملا دراميا: 
حكاية سلم 8 :)١1959( Historia de una‏ كلمات على الرمال: Las palabras en‏ 
»)۱۹٤۹( 13 arena‏ فى الظلمة المتقدة Eh la ardiente oscuridad‏ (1560): قازلة 
الأحلام tejedora de suenos‏ ها .)۱۹٥۲(‏ الفجر 813009203 (۳٥۱۹)ء‏ إيرينى او 
الكنز ه:ه5ع] اء 0 مما (5 ,)١154‏ اليوم عيد 76512 5ع ره »)۱۹١١(‏ الاشارة المنتظرة 
,)١ 1o) La senal que se espera‏ أشبه بحكاية | لجنيات 5 Casi un cuento de‏ 
(١٠۹)ء‏ الأوراق المقلوية هزةطة aء0ط‏ كقال,قه وها :)١1561/(‏ حالم من أجل الشعب 
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,)١1950( ها‎ mena الخادمات الشريفات‎ (110۸) Un sonador para un pueblo 
مغامرة فى الظلام‎ :)1135( E Concierto de san o vاdio حفلة أوييديو الموسيقية‎ 
E! Sueno حلم العقل‎ «(1 V) EI Tragaluz الكوة‎ .)( Aventura en lo gris 
وصول الآلهة وهومال وها 8ل 199303 (١191/1)ء المؤسسة‎ «(۱4¥۰) de la razon 

0 26 Vé) la fundacion 


۲ - ظهور كاتب مسرحى : 


حين افتتح عمله حكاية سلّم Historia de una escalera‏ حقق العملء كما قال 
عادة, نجاحا كبيرا على المستويين الجماهيرى والنقدى. أما النقاد المسرحيون العاملون 
بالحقل الصحفى فقد أشاروا إلى ميلاد كاتب مسرحى جديد فى هذا العمل «ميلاد 
مؤلف جديد بكل ما فى الكلمة من أصالة»(١'),‏ أما النقد الذى تناول أعماله فى فترة 
لاحقه؛ والذى كتب على عجلء توافق مع سابقه أيضا فى التأكيد على الأهمية 
التاريخية للعمل» وعلامة على وجود كاتب -أهمية ونوعية- أتى يثرى حقل المسرح 
الإسبانى. ولقدكتب ماركييرى : «لقد أعلن نجاح حكاية سلم فى الأوساط المسرحية 
الاسبانية عن ميلاد كاتب ذهب كثيرا جدا أبعد من الأفق الفقير لسياج أماكن المسرح 
الذى أصبح بلا أهميةء وذلك لأنه بدى يتدخل ويهتم بمشاغل وهموم من نوع إنسانى 
واجتماعى وذات طموح رمزى...(١).‏ فى سنوات متأخرة كتب اثتان من النقاد 
الأجانب وناقد إسبانى» من بين آخرين كثيرين»: «إن مسرحية حكاية سلم (...) تضع 
بويرى باييخو فى مقدمة الحياة المسرحية الإسبانية. وتعد هذه المسرحية مشوقة للغاية 
باعتبارها النواة الأساسية التى ستقوم الأعمال اللاحقة على أساسها. وهذا يعتى أن 
المؤلف ينطلق من قضية معينةء إنها قضية إنسان اليوم الذى يعيش فى عالم اليوم» ولن 
يتوقف الكاتب عن تعميقها ومحاولة البحث عن حل لهاء إذا لم يعد هناك وجود لمشاكل 
أخرى (جان بول بوری» 19717 ١)‏ «إن الظهون المفاجئ لكاتب يملك قريحة 
لاجدال فيها فى بيئة انحط فيها النشاط المسرحى وطوال أزمة طويلة للمسرح الإسبانى 
لفترة ما بعد الحرب وجب أن يكون أمزا دراماتيكيا ومثيرا للشجن» (إيسابيل ما جانيا 
تشیبیی» .)١1)1171‏ «ظهر العمل فى مناخ هروپی» وكان جل كتّابه يقومون يمعالجة 
أشكال درامية: كان حديثهم» فى الغالب, يلافة حتى يضبح بوسعهم إسعاد الجمهورء 
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الذى عقب مأساة الحرب الأهلية بدى يجر منذ عشر سنوات أذيال جوع التقلب ؛ 
وفى قليل من الأحيانء استمروا على الشكل الفظ لقالب إسبانى فلكولورى أو هزلى» 
ويصل إلى القول فى سطور تالية: «إن بويروء على العكسء لم يسلم نفسه للملاحة والظرف, 
وإنما إلى مأساة الشعبء ويأساليب وأدوات طبيعية- رسم دقيق لوسط يعيش فيه 
جعلها تأخذ مكانة هامةء فى البداية باعتبارها شهادة لطبقة إسبانية معينة وفى وقت آخرء 
باعتبارها طريقا يتبعه كاتب يعبر عن آمال المجتمع» (جيريرو ثاموراء /19()19571). 

إن الأهمية التاريخية لمسرح بويرى باييخىء بانطلاقه مع حكاية سلم Historia de‏ 
383 اء تكمن» تبعا للنقدء الذى قدمت منه يعضا قليلاء فى العودة المثالية 
-التاريخية والجمالية- إلى واقع إشكالى معين؛ أى» إلى واقعية موضوعية ذات 
إشارات نقدية» فى خطورة وعمق النزول إلى أرض صلية راسخة هى أرض الواقع» فى 
العالمية, أبعد بكثير عن كل ما هى إقليمى موضوعى وأيديولوجىء عن الفكر الدرامىء 
فى التحول الاجتماعى والانسانى للصراع . وبالنسبة للتقنية واللغة. فى إلغاء كل ما هو 
بلاغی» وشكلى أو كما كتب فى مقال هام مشترك إجناثيو سولايبيلا 8اآلا10ه50 وأ3دواء 
فى «القناعة المطلقة»('') هذه الثوابت شكلا وموضوعا للمسرح الذى كتبه بويرى باييخو, 
التى صيغت بنجاح كبير أو قليل منذ أول عمل وآخر عمل له المكان الذى لايمكن 
استبداله» والضرورى والتمثيلى الذى احتله بويرو باييخى فى المسرح الإسبانى 
المعاصر. 

إن حكاية سلم... Historia ia de...‏ وفى الظلمة المتقدة En la ardiente oscridad‏ 
يمثلان أوراق الاعتماد الأولىء القاطعةء رغم أوليتهاء بالنسبة لقن الكتابة المسرحية عند 
بويرى باييخى. 

عن حكاية سلم يهمنا أن نقولء من الآنء أنها لا تحمل فى طياتها أى نوع من 
العلاقة الساينيت( الممسرحيات الهزلية القصرية - المترجم)؛ تكهن تكررعلى لسان 
العديد من النقاد الإسبان» حيث إن التماهى فى الطبقة الاجتماعية بين أشخاص تلك 
وهذه لايعد أمرا كافيا لإقامة مثل هذه العلاقة. إن بويرى باييخى يطرح وصفا عدائيًاء 

تهترا بعض الشى» لوسط؛ لمناخ, لأنماط شخصية» أذ أن شخصياته على خلاف 

شخصيات الساينت» يعنون شيئًا يغير العالم الذى يتحركون فيه, فى نفس الوقت 
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الذى يصيح فيه هذا العالم قى خدمة بعض الدلالات التى تذهب إلى أبعد مما يبدو فيه 
مظهرا محضاء بينما نجد أن الساينيت - ليس بصورة أسوأء وإنما على مستوى 
مختلف تماما - يقتصر على مستوى المظاهرء على ما يوجد لدى الإنسان وعالمه من 
أمور طارئة - وأكرر أتنى لا أعمد هنا إلى التقويم: وإنما إلى التمييز - لا من أمور 
أساسية وجوهرية. فى دراما يويرى - فى هذا العمل وفى غيره - لا نجد الشخصيات 
تظهر فى صورة أنماط جماعية ولا فردية قطء وإنما فى صورة إشارات دراميةء الأمر 
الذى لا يحدث مطلقا فى الساينيت. 


«حكاية سلم - يكتب إجناثيو سولديبلا (المقال المذكورء صفحة۲۸۰) - تطرح 
قضية المستحيلء بالنسة للطبقات البسيطة, فى تحقيق مهم العليا التى تتحدث عن 
تحسين أوضاعهم الماديةء وذلك بسبب عدم الإدارة والظروف المحيطة بها». تتلخص 
الإشارة - سواء المسرحية أم الدرامية - الخاصة بهذه الظروف فى السلم التابع لمنزل 
أحد الجيران الذى تم استخدامه يوميا - وعلى مدى ثلاثين عامًا - للصعود والهبوط 
من قبل ثلاثة أجيالء دون أن يكون بمقدورهم الهرب منه فعليا. «إن سلم هذه الحكاية - 
كتب خوسيه سانشيث - هو بمثاية مركز العمل لأنه المكان الذى لايمكن الهروب منه 
والذى فيه عاجلا أم آجلا سوف يلتقى عليه مستأجرى المنزل. 


إنه سلم لا مخرج» بلا ضوء ولا فتحة تذكرء ويدون أفق منظورء إنه سلم يحمل 
الأفراد إلى أسفل وليس إلى أعلى.وعبر هذا السلم تهبط أيضا حيوات مستأجرى 
المنزل بصورة تدريجية كلما فقدوا رغبتهم فى الصراع» فى التغيير أو فى الحياة»(1). 
وآخر شاهد:" يعد هذا السلم الذى يصعده ويهبط منه جيلان بنفس الروح» المنخنقة, 
اليائسة من التقدم» صورة رمزية للحاجز الضخم الذى يقسم الأفراد إلى سلسلة من 
الأطوار الاقتصادية وفرص اجتماعية» دون أية تنازلات على مدى ثلاثين عاماءل؟'). فى 
الظاهرء يبدو العالم الاجتماعى فى صورة القدر الذى لعب دوره فوق المخلوقات الدرامية 
المسلسلة فى إطار ظروف لا قدرة لهم على الخلاص منهاء محتجزين داخل مكان لا يتغير 
فشلت فيهء وتفشل وسوف تصاب بالقشل أحلام وآمال الشخصيات والذى فيه تتحول 
حالة الضيق بالوقت الذى يمر ولايغير شيئًا إلى التجرية الراديكالية لكل وأحد منهم, 
ولكن هذا القضاء الذى يلعب دوره بقوة القدر فى هذا العمل الدرامى: ليس «أكثر من 
وجه للمشكلة الإنسانية التى يطرحها الكاتب. أما الوجه الآخرء الذى لا يقل أهمية عن 
الوجه الأول ويعد فى الواقع أمرا قاطعاء هو الحرية. إن كل واحد من الشخصيات 
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يطرح صورة لكيانه قى أحلامه وآماله» الأمر الذى يليه كشف لإراداته وتطلعاته 
الداخليةء ولكنه هو المسئول عن فشل هذه الأحلام وهذه التطلعات. إن كل واحد منهم 
يبدو لتا فى صورة المذنب لسوء اختياره: لاختياره الذى أتى ضد مصلحته» فخان ما 
أقدم عليه من عمل أحلامه؛ وآماله.لا وجود لأصل الفشل فى الحياة الدتيا فقط وإتما 
الفشل يرجع أيضا إلى الإنسان. وعمل طامح إلى الحرية فقطءقائم على حب اكتشاف 
الحققيةء كان بإمكانه أن يحرر شخصيات هذا «السلم»» الذى يصعدون ويهبطون من 
خلاله لأنهم لم يقوموا بالعمل الوحيد القادر على إنقاذهم. والسلم يهذه الصورة لا يعد 
فقط رمزا للسكون الاجتماعىء وإنما رمزا للسكون الفردى. ماهى مطروح ومكتشف فى 
الدراما هو هذا الترابط الداخلى المتواصل والخفى بين العالم والشخصء» بين التعريف 
الاجتماعى والتعريف الفردى «اليوم مثل ذاك الزمان - كتب بويرو مشيرا إلى التراجيديا - 
أمر مهلك لكنه ليس تعسفيا حيث يدفع الأبناء ثمن أخطاء الآباءء أى أن يدفع «المقسطون 
بدل المخطئين» ؛ مثلما هو أيضا القيام بدفع الأخطاء الشخصية بطريقة أو بأخرى. 
عاجلا أم آجلاً. إنه لمن المهلك. كليةء أن يأتى خرق النظام الاخلاقى معه بالآلام؛ عند 
بداية كل سلسلة مأساوية من الكواراث: وضع الإغريق أمرا للحرية الإنسانية لا مرسوما 
قدرياء! "أفيرناندى» الذى يحلم بالخروج من الوسط الذى يحتجزه, لا يعرف كيف يعيش 
بإيجابية وفاعلية أمله ثم يغلق الباب المفتوح صوب آفاق أفضل لأنه فى الوقت الحاسم 
للعمل بحق يخون نقسه ويخون أفضل ما لديه من قوة تحريرية- الحب- ويلجاً التحالف 
مع السهل مع اللاأصالة. إن جذور فشله وتدميره توجد فى ممارسة الحرية الانسانية 
بصورة سلبية وليست فى مرسوم قدرى» الذى يظهر هنا فى صورة قدر الطبقة. أما 
بالنسبة لأوريانى 16270لاء فقد حددء منذ البداية بصورة مزيفة عجزه أمام القضاءء. 
سابغاء بغير حق» قوة قدر فرض عليه من الخارج؛ على ما لم يكن سوى اختيار داخلى 
معيب. كلاهما ساهما فى خلق هذا القدر. إن ما يعرضه بويرو باييخى -قى رأينا- هو 
هذه القدرة لدى الإنسان على خلق- بإيجابية أو سلبية- قدره الشخصىء مظهرا بهذا 
الارتباط الدياليكتيكى الداخلى بين الحرية والقدر. بالطيع- وهذا يكون جانبا آخر فى 
الدراما- فإن الاختيار الذى تم من قبل الأشخاص الأريعة الرئيسية؛ عكس الحقيقة, 
يحدد تباعا كل هذه السلسلة من الأحداث وأعمال الإهمال التى أتت تُسمُم يصورة 
تدريجية علاقاتهم المتبادلة, القائمةء كما هو الوضع التى هى عليه. على الزيق 
والالتزام. إن عدم الصدق والحقيقة قد أدى بهم إلى التعاسة. 
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إن بداية الدائرة التى أغلقت لتوها بالنسبة للآباء- تعود للظهور ثانية فى حياة 
الأبناء. فيرناندى, الاين, وكارميناء البنت, يكرران الوضع الذى عاشه الآباء منذ سنوات 
سابقة, مع اختلاف واضح يكمن فى أنهما «مخلصان لحبهماء على الرغم من العراقيل 
الموجودة: يتحابان رغم الرفض لهذا الحب من قبل أبويهماء!!'"). هل سيفشلان مثلما 
فشل والديهماء سائرين حتى النهاية فى نقس الدائرة أم» على العكس» سيتمكنان من 
كسرها فيتحرران بهذا من «السلّم»؟ هذا هو السؤال الأخير للدراماء الإستفهام الذى 
يتركه المؤلقء لا فى الهواء. وإنما يتركه قائما فى ذات ضمير المتفرج» الذى يشارك 
هكذا بفعالية. مرتبطا هكذا ضرورة بالمصير النهائى الشخصيات. إن الحدث المُسّهل 
التراجيديا يغير من سير الاتجاهء فهو لا يأتى من الدراما للمتفرج وإنما من المتفرج 
للدراما. إن الإجابة على التساؤل المطروح من قبل بويرى يحوى ليس نهاية الدراما 
الممثقة, وإنما ميلاد دراما جديدة: دراما كل متفرج. لاننسى الكلمات التى ذكرناها نفا 
لبويرى: «إن الأثر الأكبر والأخير لأى عمل تراجيدى هو تركيز الاحساس الدينى». ذلك 
التركيزء غير قابل للتحويل: ليس من قبل الكاتب فقطء ولكن من قبل كل متفرج» والذى 
قد طرح عليه الكاتب شيئا فى عمله الدرامى: الحاجة إلى الحقيقة. 

إن الأصالة الكبرى لبويرى باييخو لاتكمن لا فى الأسلوب ولا فى الموضوعات» 
وإنماء براديكالية كبيرة» فى خلق علاقة إيجابية جديدة بين الدراما والمتفرج» الذىء 
رضى أم أبى» يخرج من المسرح» وليس من الدراماء بالتزام جديد مع نفسه. 

ومرة أخرى, يؤكد المؤلف الذى نال التقدير والإعجاب بما أخرجه من حكاية 
سلم» على تواجده الجماهيرى(") بعمله فى الظلمة المتقدة «En la 30016816 oscurîdad‏ 
الذى تجرى أحداثه فى مؤسسة حديثة للمكفوفين» الذين يعيشون فى حالة من التفاؤل. 
تشهد بداية الحدث تكرارا لضحكات ونكات الطلاب المكفوفين الشبان الذين استبدلوا 
لفظة «أعمى»» بكل ما تحمله هذه من دلالات سلبية, بلفظة «غير مبصر»» إحلال لغوى 
يظهر نيته فى طبيعية الأمور: العيش مثل أى أناس طبيعين دون أن يتحملوا تحديداتهم 
كطبيعيين. إلى هذا العالم المتفائل» عالم نسيان الواقع الراديكالى للعمى» يصل ٠‏ 
إجناثيو, الذى يقوم تواجده على أساس من الوعى المؤلم بوصفه كأعمى» الوضع الذى 
يترك من أجله كل تخف أو تقليد اجتماعى. إن يأسه الواضح» وحاجته لإعلاء صوته 
بالحقيقة دون أى تخفيفء يبدأ فى نسف النفسية المتفائلة لزملائه رويدا رويداء فيدخل 
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فى نفوسهم من جديد عدم الأمان والألم والضيق لوضعهم الحقيقى, الوضع الذى لابد 
لهم من تحمله كاملاء ولكن دون الرضى بهء ودون إخفاء للمعاناة. هذا التمرد من قبل 
إجناثيو يحمله إلى المواجهة مع كارلوسء الذى تتركه خطيبته من أجل إجناثيو. 
كارلوس يدافع عن ميادئ المؤسسة وما فيها من علوم تربية للسعادة. وقد أسفرت 
المواجهة بين الاثنين عن اغتيال إجناثيى على يد كارلوسء الاغتيال الذى يعد ظاهرياء 
حادثا مؤسفاء ويعد غياب إجناثيى يبدو كل شئ وقد عاد إلى نظامه الأول ويمكن أن 
يعود التفاؤل وعدم الوعى بالوضع الشخصى: إلا بالنسبة لكارلوس الذى لم يتناس 
الحقيقة: وضعه كأعمى. 

ترجم النقاد» بالطيعء العمى على أنه رمز للظلمة للحيرة ولحالة الحصار التى 
تلازم الإنسانء والعمل على أنه فى معناه» يعد دعوة لتحمل الوضع التراجيدى 
للإنسان وواقعه الحقء دون محاولة إخفائه» أو مداراته أو جعله تقليداء إذ فقط فى 
الحقيقة ويالحقيقة يمكن أن يجتاز الفرد الحدود المقيدة له ويصبح حراء رغم أن حرية 
الفرد تحمل فى طياتهاء كما يحمل اللباب العظم, الألم. وقى مواجهة التربية من أجل 
السعادة تقف مهما كلف الأمر التربية من أجل الحقيقة. 

جان بول بورى فى تقسيره الأقل ميتافيزيقية والأكثر اجتماعية للعمل, كتب 
يقول: «إن المعنى الأولى لالمسرحية فى غاية الوضوح: فهناك يعض القوى التى تستفيد 
من كون الإنسان سعيذا (.:) وعلها أن تشر اسطورة السعادة وبا لخضبارتنا من 
أفضلية؛ وأن نضاعف الإحصائيات حول تحسين مستوى الحياة (...) والمثال الذى 
نراه فى الظلمة المتقدة يجعلنا ندرك أن المستفيدين من الوضع الراهن قادرون على أن 
يذهبوا فى طريقهم حتى قتل المدافعين عن الحقيقة»... نقس الناقد» بعد أن يقيم العلاقة 
بين تجربة العمى وتجرية المشاهدء كتب يقول: «وفى نفس الوقتء تعتبر التجرية التى 
يقوم بها كل شخصء فى الحقيقةء مع الأكفاء دليلا شخصيا بحتاء ويإمكانه أن يعطى 
دلالات متنوعة» إلا أن كل شىئ يعود إلى تأكيد أنه من المستحيل أن نعيش كما كنا 
نفعل حتى الوقت الراهن. وأن موت إجناثيو لن يؤدى إلا إلى تأكيد هذه الاستحالة, 
رغم عودة التفاؤل إلى رفقائه القدامى (...) وترك القلق الذى عاش على مدى ثلاثة 
فصول أثرا فى أعماق كل واحدء وأن أمان العالم قد فشل بالفعل. ويعتبر الطريق 
مفتوحا لكل محاولات التحسين» رغم أن مثل هذه المشكلة لا تأتى واضحة إلا فى 
المسرحية,9؟). 
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جيريرى ثامورا يتبنى, على العكس» فى مواجهة العمل موقفا يتسم باللوم. يؤكد, 
فى هذا العملء والأعمال الأخرى لبويرو باييخوء على أن «الطضرح الميتافيزيقى» 
الذى نراه فى العمل « يأتى دائما عفوياء وغير محدد» معلنا ولكنه قط ما كان مشارا 
إليه» تبعا لما يذكرهء فإن «إجناثيى يبدو فى تحركه مدفوعا بمنافسات كدرة» الحقد على 
السلام بالنسبة لآخر. والوحدات التنسيقية التى توجد على هامشه. أحقاد موجهة 
صوب كل استقرار وفى النهايةء هجران عميق». وحين أصبح إجناثيو خاليا من 
«النور الداخلى» ومن «السلام الخفى»» فكل أسبايه التى يشهرها تبدى احتيالا أو 
غموضاء دون أن يكون هناك أدنى شك فى هذا من جانبه أى من جانب المؤلف» ثم ينهى 
كلامه: «إن التعبير الخلاق» بالتالى» يفشل ساقطا فى أخطاء تافهة من التدرج - حين 
مات إجناثيى, كل اللاتى أسرنْ بطلاقة لسانه وتركن من أغرمن بهم [فقط واحدة هى 
التى فعلته, خواناء حيث إن مانولين» الذى ترك محبوبته, كان آخرء لا آخرى]» عدن 
على عجل إليهم ويتم إعادة كل شئ إلى نظامه الأول عبر رغبة تحكمية من جانب 
المؤلف- وأخيراء فى خلط بين صفات المستوى الحرفى للمضمون- العمى الطبيعى- 
وصقات العرض الرمزى- العمى الروحى»!"). 

نعترف بأننا لانفهم سيب يُحول نقص «النور الداخلى» و«السلام الخفى» دوافع 
إجناثيى إلى «احتيال وغموض». بالضبط لأنه لايحون مثل هذه الأمور فليس مُخلّصا 
ولیس عمله مما يوصف بالخلاص والإنقانء كما أكد قبل قليل جيريرى ثامورا متناقضا 
فيما ذكر. إن إجناثيى لايتطلع إلى امتلاك أية حقيقة؛ ويبساطة فإنه يرقض قبول حل 
عن طريق الهرب - وليس عن طريق المواجهة-. وفيما يتعلق بكون الدوافع التى ساقت 
سلوكه دوافع تشبه المنافسات الكدرة» نظرة حاسدة صوب السلام عند الآخر أى الحقد 
على كل أمر مستقرء قلا نجدها أيضا كعوامل تحديدية رئيسة لما يقوم به من عمل, 
وخاصة إذا ما علمنا مغزى ذلك السلام والاستقرار بالنسية لإجناثيى. على مدى العملء 
منذ البدايةء وقبل أية إمكانية لمنافسة غرامية» يعلن إدانته لكل ما تشتمل عليه من كذب 
وخداع: ووهم. 

ومع ذلك؛ قيبدى لنا أنه» فى الغالب الأعم» كان هناك اتجاه إلى تفسير أحادى 
الجانب لعمل بويرى باييخى, حين تم إسناد القيم الإيجابية لإجناثيى ولمهمته «كملاك 
الشقاق»! ") والقيم السلبية إلى كارلوس ويقية المكفوفين, الذين يتجسد فيهم خوف 
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المواجهة مع الحقيقة. وضمن عالم الأخلاقيات المأساوية نجد أن خطأ وذنب كارلوس 
يكمنان فى عدم الرغبة فى المعاناةء كما يعلن ذلك بنفسه صائحاء لامتكلماء مرتين: 
«أرفض المعاناة» (بداية القصل الثالث)» ولكن إلى جانب ذلك يوجد فى شخصه شيئًا 
إيجابياء أيضا من خلال وجهة النظر الأخلاقية المأساويةء إرادة الكفاح عنده. فى نفس 
الفصل الثالث يؤكد: «أنا أدافع عن الحياة! حياتنا جميعاء التى تهددها أنت! لأننى 
أرغب فى أن أحياها بكل ما فيها من معنى, أن أحياها: على الرغم من أنها ليست 
حياة سلمية أو سعيدة. رغم قسوتها ومرارتها. لكن للحياة طعما ماء تدعونا!». أما 
إجناثيو فقد رضى يال معاناة» وكذلك» حسب ما يؤكد» فقد تحمل معاناة الآخرين» واكن 
فى شخصية نرى أمرا سلبيا ومدمرا: «إن بك غريزة الموت»» يقول له كارلوس. ها هى 
المشكلة الخطيرة: على المرء أن يواجه الحقيقةء رغم أن الحقيقة تدمر سعادته المأمولة, 
المزيفة لأنها قائمة على الخداع ولكن المرء لابد له من أن يدافع أيضا عن الحياة. 
حياته وحياة الآخرين» منتصرا على غواية الإلقاء بنفسه إلى التهلكة وغواية الآخرين. 
فلا كارلوس يمفرده ولا إجناثيو وحده يشكلان على انقراد حل الصراع الدرامى» ومن 
هنا يأتى المعنى الغائى للعمل: يقوم كارلوس باغتيال إجناثيو لكى يتحمله تباعاء لا 
ايرفضة. ان ها بطرحه الكاتي فى هذه المسرة فن.قننا رئ الكو هتر والأساض: 
لا الاستثناء. إنه لمن الضرورىء» باعتباره شرطا لامفر مته لوجود أصيل» حركة الضمير 
الذى لايمكن خداعه ويتحمل الحقيقة (إجناثيو)ء ولكن أيضا هناك ضرورة للدفاع عن 
الحياة الخلاقة التى تولى وجهها صوب المستقبل. الحقيقة يجب أن تكون حصن حياة 
لا جبًا تركد فيه الحياة وتفنى نفسها. مثلما يحدث فى حفل سان أوبيديى الموسيقية 
de san ovidio‏ 000616110 ۴۱ء تبعا لما سنراه لاحقاء فإن المتفرج أيضا لابد له من أن 
يشارك فى تحمل موت إجناثيى ولكنء بالاضافة إلى هذاء الدفاع عن الحياة التى يوجد 
فيها كارلوسء بعد أن تحول إلى إجناثيى. متورطا. لا علينا أن نتسى أن الكلمات 
الأخيرة لكارلوس هى بمثابة شهادة على هذا التحول: على عدم الرضيء على الحيرة 
والميل نحو التغيير. ويهذا فإن موت إجناثيو يصبح ذا معنى مزدوجا دياليكتكيا فى غاية 
الوضوح: الانسان يدافع عن سعادته ضد حقيقة يضعها هو موضع التساؤل حين 
يكشف عدم كفاية أساسها وزيف مضامينهاء ولكن المرء ليس بمقدوره أن يكون سعيدا 
دون الحقيقة التى تعمل على تصديق هذه السعادة, تصديق يبلغ فقط من خلال المعاناة 
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۳ - الأسطورة والخرافة والأكذوية aاuطةا‏ برددمعيه! Mito,‏ : 


- عقب عمله فى الظلمة المتقدة En la ardiente oscurîdad‏ وقبل اليوم عيد Hoy es fiesta‏ 
كتب بويرى بابيخو سلسلة من الأعمال الدرامية (غازلة الأحلام «La tejedora de suenos‏ 
الإشارة المنتظرة «la senal que se espera‏ أشبه بحكاية الجنيات «Casi un cuento de hadas‏ 
إيرينى أو الكنز ٥‰‏ اع ه 08م؟1) التى تجمع بينها علاقة التماهى أو على الأقل, 
التشابه فى المعنى والشكل الذى يظهر فيه الصراع. يؤكد فى هذه الأعمالء أى 
بالأحرى. يُقُترح فيها بغموض يقل أو يكثر وجود السر كبعد للوجود الانسانى والحاجة 
إلى الايمانء الأمل والحب - أمور ثلاثة تخلى من معنى لاهوتى محدد- لأجل تحويل 
العالم وتحقيق الصفة الإتسانية فى الإنسان. 
فى غازلة الأحلام de Suenos‏ 16160015 قا يعمل بويرى باییخو على معالجة 
مزدوجة ومتوافقة زمنيا لأسطورة أوليسيس ويينيلويى ۴۵61٥٥‏ لا 11565لا: يدمر المعنى 
التقليدى للأسطورة ليقدم لها معنى آخرء فى نفس الوقت الذى يثير فيه التساؤل حول 
العلاقة العضوية بين الحقيقة التاريخية ومعالجتها الأسطورية. يلجأ بويرى» بعد قلب 
معنى الأسطورة إلى استخدام العناصر التى يعرفها الجميع: بينيلوبى ءدهاةمء5, 
منزوية فى حجرتها الصغيرة الغامضة:؛ تغزل قماشهاء مرجئة اختيار أحد المتقدمين 
لطلب يدهاء بينما تنتظر عودة أوليسيس 5ه:ذالا من حرب طروادة. ولكن بنيلويى هذه 
الجديدة لاتغزل بالنهار حتى تنقض غزلها بالليلء ولكنها ترسم شكلا على القماش 
لأحلامها الأكثر سرية؛ التى لابد لها أن تظل سرية على الدوام لكى لايدمرها أحد. 
بالنسبة لبينلوبى هذه تعد الحرب التى صر عليها الرجال؛ الحرب التى يولد منها 
ويموت فيها الأبطال» الحرب التى تدوم فى جو غنائى هى؛ فى الحقيقةء واقع قذر 
لامعقولء هى ثمرة بلاهة وتفاهة الرجال. بالنسبة ابنيلوبى» فإنها ترى أن أوليسيسء 
حين رحل إلى الحرب» قد تركها من أجل الذهاب للكفاح فى سبيل امرأة أخرىء إيلينا 
هاه دون دافع آخر سوى العظمة والأنانية. وعلى مدى العشرين عاما التى دامت 
الحرب خلالها. حرب طروادة» أصبحت بينلوبى تعيش فى قصرها ردا لحرب طروادة 
مانحة نفسها دور إيلينا. وهنا يأتى طلاب يدها للتنافس عليهاء لا لشئ آخر سوى 
الوصول إلى السلطة. والمملكة فى هذه الأثناء تأخذ طريقها صوب الفقر. يقرر خمسة 
وعشرون ترك حلبة الصزاعء إنهم الذين أتوا فقط بحثا عن الغنيمة. لم يبق فى الساحة 


382 


سوى خمسة فقطء أريعة منهم» تحولوا إلى بهيميين» ومنحطين. واحد فقط من بين أولئك 
الذين أتوا يطلبون يد بينلوبىء أنفينى 80500, يظل طاهرا. وكان لابد أن يموت. هذه 
الحرب الطروادية التى تقل خيالها إلى قصر بنيلوبىء تتلقى هذه الاجاية التالية: غايتها 
الغنيمةء ونتيجتها إذلال الإنسان وإفقار وإشاعة جو من اليؤس على المملكة والاستثناء 
من هذه الحربء أنفينى 854100» الرجل الطاهر والمثالى: الذى أصبح مصيره يكمن فى 
الموت. لا فى الانتصار. إن من ينتصر هو أوليسيسء الذى يعمد الكاتب إلى كشف 
النقاب» فى شخصه بإبرازه حقيقة الواقعة يوضوح تام» عن البطل العسكرى. إن 
أوليسيس ليس هو الرجل الذى حاز التبل عن طريق الحرب وإنماء بالضبطء هو الرجل 
الذى دمرته الحرب وأفرغته الحرب من إنسانيته؛ دون ما حب ونبل» الذى يعرف فقطء 
من خلال عدم الثقة. مواصلة التدمير وكعزاء تافهء الحفاظ على المظاهرء الحفاظ على 
مكانته مخترعا كذبة» خرافة زائفة لكى يضرب بذلك المثل للأجيال القادمة. 

إلى جانب هذا المدلول الأولى توجد مدلولات أخرى» أبرزها النقاد, بالنسبة لمارتا 
هالسى Marta 7. Hey‏ فإن نواة التراجيديا تكمن فى الحب المثالى لأنفينى ويينلوبى,» 
الذى تدافع عنه هذه المحبوية فى حجرتها المنعزلةء رمز روحها. وأحلام بنيلوبى التى 
عبرت عنها فى الأشكال المرسومة على قماشتهاء التى تم تدميرها ظاهريا على يد 
أوليسيس» ستنتصرء مع هذاء باعتبارها واقعا روحيا". بالنسبة لجيريرى ثاموراء فإن 
بويرى باييخو قد أقام فى هذا العمل «أسطورة أخرى من أساطير النقاء الذى ينقذه 
الموت فقط من تحقيره المحتوم»9!'). أحد التفسيرات الأكثر حدة هو بلا شك ما جاء 
على لسان جان بول بورى 80:61 اناه30-8هل. بالنسبة للناقد السويسرى يوجد فى 
العمل علاقة إنسانية أساسية: «ليس بمقدورنا أن نصبح شيئًا إلا عن طريق ومن أجل 
الآخرين. وبينلوبى لن تصبح -بدون الماعين- إلا امرأة هجرها زوجها. ويفضلهم, 
تصيح من جديد ملكةء وامرأة مرغويةء وشابة وجميلة.» إن الطالبين ليدها يمثلون 
بالنسبة لها -تبعا لما ذكره بوريل- الشهودء والبراهين على واقعهاء ولأهميتها الإنسانية 
والأنثوية. يعمل حب أفينو على إنقاذها -حين نراها جميلة وشابة» رغم مرور الزمن- 
من اللاشئ. إن خبرتنا كمشاهدين سوف تكون كامنة فى تثبتنا من استحالة الحياة؛ 
من جانب بسبب تبعيتنا لآخر: فنحن فى حاجة للآخرين حتى نكون شيئاء حتى نحياء 
ولكن الآخرين لايشغلون أنقسهم لا بنا ولا بواقع ذاتنا. فلا الذين أتوا يطلبون يد 
بينلوبى يغازلونها لذاتها هىء» ولايقدم أوليسيس على مساندتها والدفاع عنها؛ لا أحد 
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يهتم بخلق الجو الملائم لها كى تحيا. وحتى إذا ما قبلنا- ما زلت أذكر الشاهد المشار 
إليه- أن حب أنفينى هو حب حقيقى ويمثل بالنسبة للملكة إمكانية الوجود الحق 
والمحددء فما زالت الأمور على مأساويتهاء إذ- سبب آخر لاستحالة الحياة- «أن العالم 
ينتمى إلى جماعة أوليسيس, إلى أصحاب النفوذء إلى الذين يعتمدون العنقء وليس إلى 
جماعة أنقينو». 

إن المواجهة الأخيرة بين الزوجين تتركهما متجاوزين ووحيدينء قد بلغ كل منهما 
من الكبر عتيا فى نظر الآخرء دون وجود لشئ وأقعى يوحد بيتهماء وقد أسلما 
نفسيهماء أوليسيس إلى مهمة اختراع أسطورة الزوجة المخلصة والمغرمة أمام الأجيال 
القادمةء وينيلويى إلى انتظارء معتمدة على أحلامها وخبرتها مع الحب العفيف لأنفينى, 
أن يصبح لدى الرجال قابا حنونا تجاه النساء وخيرا للناس جميعا؛ ألا يدخلوا حربا 
وألا يهجروننا. حقا؛ سيصل اليوم الذى يصبح فيه هذا الأمر حقيقة. (...) عندما 
لايوجد فى العالم من تدعى إيلينا بعد... ولا أوليسيس! ولكن حتى يتحقق هذا نحن فى 
حاجة إلى كلمة حب عالمية نحلم بها نحن فقط معشر النساء... أحيانا» 

إلى المتفرج يُعْهدء مثلما يحدث فى كل خواتيم الأعمال الدرامية لبويرى باييخى, 
الاختيار بين العالم الخرب لأوليسيسء حيث لا وجود فيه لدلائل على وجود حلم 
بينيلويى: أى إيمان وأمل بتيلوبى. 

إنه الإيمان والأمل اللذان يحققان النصر فى الإشارة المنتظرة: عنان ا5608 2-ا 
8 ١ء.‏ بالنسبة لتورينتى بايستير يعد العمل بمثابة «السلطان الخلاق للإيمان". 
فكل واحد من شخصيات الدراماء التى يجرى حدثها فى مكان «ساحر» -جيليقية 
بايى- إنكلان وكاسوناء وإكنها تحوز عند بويرى اصطلاحية أكبر-, ينتظر شيئا ذا 
أهمية راديكالية فى حياته؛ تلك الحيوات التى تتركز فى انتظارها لهذا الشئ الرمزى 
فى معزف لايد له من أن يصدر صوتا خفيا وسريًا. إن هذا اللحن الصادر عن المعزف 
هو بمثابة الإشارة التى يتتظرها الجميع. يصدر المعزف» أخيراء صوته بضغطة من يد 
سوساناء والذى ينجم عنه حدث» إذا ما كان يعد من جانب كموضوعية للسلطة الخلاقة 
للإيمان والأمل فى حياقكل شخصء فإنه يعد أيضا تعبيرا عن سلطان هام كانت 
سوسانا أداة له. بالإشارة الصادرة تصل الحرية والسلام: الوعى المسبق بالأخطاء 
الشخصية. ومراراء تؤكد الشخصيات على وجود السر الذى يحيط بنا والمعجزة التى 
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هى الوجود. من أجل أن يتم الكشف عن أحدهما بعد الآخر حتى يمكن للإنسان أن 
يحيا بفاعلية, ويصفة خلاقة لإيمانه وآماله. 


نعتقد مع تورينتى بايستير بأن بويرى باييخى فى هذا العمل لم يتمكن من صهر 
العنصرين الدراميين اللذين يبرزانه: «نظام الأساطيرء التى تبدو فى صورة فلكلورية 
فى قليل أو كثير» والتى تؤدى مهمة الخلفية التى يقوم عليها» و«الموقف الإنسانى» الذى 
يعيشه كل واحد من الشخصيات. 

أما بالنسية لموضوع عمله أشبه بحكاية الجنيات Casi un 006510 de hadas‏ ھg‏ 
يمثابة السلطان الخلاق للحب. يلجأ بويرى لاختيار أسطورة شارلز بيراولت (إنريكيتى 
أبى شوشة ope‏ اهل اع 0616ا50:10), بعد أن يخضع الموضوع لأغراضه هو. يبدو 
الأمير ريكيتى والأميرة ليتثيا وقد امتلكا -دون جناية تذكر- تحديدا وصفيا: جسمانيا 
بالنسبة للأمير -متجه-., وروحانيا بالنسبة لها- عدم تمتعها بالذكاء-. «تروى 
المسرحية- كتب بوريل- كفاح ريكيت من أجل أن يصبح جميلاء وأن هذا لن يكون فى 
عيون ليتيثياء ومن أجل أن تصبح هذه الأخيرة ذكيةء وحتى يجعل من نفسه محبويها 
مثلما يحبها هو أيضا. وليس الحب هى الغرض المنشود ولكنه الهدف المستخدم؛ فالحب 
يولد تلقائيًا عند ريكيت وشيئًا فشيئا عند ليتيثياء بشرط أن تشعر بأنها محبوبة فى 
النهاية ويحل تقدير من شخص ما.»!"". 

يعمل الحبء فى نفس الوقت الذى يصيح فيه عملا إيمانيا فى القيمة الجوهرية 
«للآخر» وأمل فى قدرة الفرد لكى يغير من الحدود المحيطة به» يحول ليتيثيا إلى امرأة 
ذكية حين يكشف عن حقيقتها كامرأة وليس كما يراها الآخرون. الحب ليس بمقدوره 
أن يجعل القبح الجسمانى الذى يتصف به ريكيت إلى جمالء ولكنه بإمكانه أن يكشف 
عن الجمال الروحى الحقيقى الذى يظهر كما لى كان جمالا حقيقيا مطلقا. بهذا يصبح 
الحب شرطا لاغنى عنه من أجل اكتشاف الحقيقة. ريكيت :819:6: ريكيت الحقيقى 
والأصلى؛ الحقيقى الوحيدء هو «الأمير الجميل» الذى تحت المظاهر- «الأمير القبيمه 
يكتشف حب ليتيثيا . الحب هى الذى يكشف عن كيان الفرد» عن حقيقة الفرد, إنه الأداة 
الوحيدة التى يتسلح بها الانسان لكى يحولء بالمرة العالم والنظرة إلى العالم. الآن 
حسناء ظاهر وواقع يتعايشان دائماء ولايكفى أن نكتشف الحقيقة حتى يختفى الظاهر. 
تهم ليتيثيا بعمل تكامل فى وحدة عالية للواقع الداخلى والمظهر الخارجى للأمير ريكيت» 
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بعد أن كانا منقسمين من قبل ويعمل على تمثيلهما شخصان. وكما علّق بوريل فى ذكاء . 
كبيرء فإن الجمهور لايقدر على أن يتماهى مع ريكييت الجميل والقبيح ولا حتى مع 
ريكيت الجميل والذكى الذى تخلى عن قبحه. 

إذا ما كان ويرو ياييخء من أجل أن يبرهن على القدرة الخلاقة للإيمان والأمل 
والحبء قد لجا إلى استخدام الأسطورة والخرافة والأكاذيب» ففى إيرينى أى الكنز 
e0٥‏ اه ٠‏ ٠٣ا‏ يعود إلى المكان الحقير والخانق المستخدم فى حكاية سلم :41610 
una esc‏ ع0 حتى ينبت داخله المكان الخاص بالخرافة والأسطورة والأكاذيب. 


لا فى العمل الأول لبويرى باييخو ولا فى الأعمال التالية مثل اليوم عيد 5ه وه1 
61 والكوة #دالةوة؟! اك أصبح بمقدور الكاتب أن يصل إلى المناخ الذى يحل فيه 
الحدث محل هذه الدرجة من الدناءة والانحطاط وعدم الإنسانية الأخلاقية. لا من 
الناحية الحسية فقطء مثلما يحدث فى إيرينى او الکن فى مزل المزائن نيباس 
5 الذى أحكم وثاقه بحالة البخل التى يتمتع بها هذا الرجلء والعنف, ا 
ويغض العلاقات الناشئة بين الزوج» ا والابنةء تعيش إيرينى ۲۲٣۴‏ التى؛ بموت 
زوجهاء قد أصبحت فى أحضان أسرة هذا المرابى» وأصبحت تُعامل على أنها خادمة, 
تهان» وتشتم». وتذلّ وتستغل. وحتى تعوض الوضع المعيب الذى توجد فيه وبشعورها 
بعدم القدرة على هجر الوسط الذى تعيش فيه هجرا جسديا- إلى أين المسير؟- تهرب 
إلى العالم الداخلى الملئ بالذكريات» ومن بينها تبرز ذكرى ذلك الابن الذى حملته فى 
أحشائها ومات يوم ولادته. تأتى الصورة الدرامية الأولى متمشة فى الاهمال الذى 
تعانى منه إيرينى 1806 داخل الوسط اللا إنسانى والظالمء الذى تهرب منه لاجئة إلى 
خيالاتها. ولكن على الفورء تظهر على خشبة المسرح شخصية جديدة: العفريت 
خوانيتو 010ودال, الذى لايراه أحد سوى إيرينىء ويالطبع, ' سوى المشاهد. العفريت 
الذى فى وسط هذا المكان الحقير؛ الذى لاسحرك عنده سوى الظّلمة؛ فى وسط المنزل 
الذى تجرى فيه حياة سكانه, يفتح عألم جديد؛ عجيب, نورانى. وهنا يقوم بويرى بتركيز 
الشحن الدرامى فى المعارضة النزاعية للعالمين المتعايشين على خشبة المسرح: العالم 
المضنى الخاص بإيرينى» الذى يصب موضوعيته فى العفريت وظلمة بقية الشخصيات. 
والسؤال الذى لابد للمتفرج أن يجيب عليه هو: هل العفريت وعالمه العجيب حقيقة قيقة أم خيالا؟ 
فى العالم الذى تحبكه لنا الدراما يقدم لنا وجهتى نظرء وبالتالى: تفسيرين, E‏ 
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لا تأتى أى منهما على أنها إجابة صادرة عن الكاتب» حيث إن هذا يستوعب مهنته 
ككاتب درامى- ومن هنا تأتى البنية الاستفهامية لفنه الدرامى وعلاقته القاعلة مع 
الجمهورء طبقا لما أشرنا إليه -على أنها مهمة تهدف إلى نقل التساؤل إلى الساحة 
الدرامية. (إن مسرحه هكذا سيكون بمثابة حقل للاستجواب- شديد الأهمية وأساس- 
الذى يتحول إلى المجال الدرامى؛ وهذا بالتالى» إلى حدث. والذى يتضمن إجابة تتحدى 
المتفرج» الذى يدخل مع الكاتب فى الإلتزام بممارسة مهنة من يقع على عاتقه الردء وهو 
بدوره الشاهد» والقاضى). وجهة النظر الأولى تصدر عن العفريت واللغز الكائن فى 
الصوت الذى لايسمعه سواه والمتفرج» الصوت الذى يعد بمثابة إشارة لحضور غير 
مرئى: «من أجل المعرفة الجنونية للإنسان -يقول- فأتا وأنت نمثل خدعة. ولكن العالم 
يتمتع بامتلاكه لوجهين... ومن خلال وجهنا نحنء الذى يكتنف الآخر؛ أهذه هى 
الحقيقة! هذا هو الواقع الحق!». من خلال وجهة النظر الثانية. التى تعد المنطقية 
-العقلانية- فليس العفريت سوى نتاج للخيال؛ لتحويل الرغبات غير المرضية لايرينى 
إلى صورة مادية. واستنادا إلى هذا التفسير يتم اتخاذ قرار بإدخال إيرينى «التى 
تعانى من شيزوفرنيا» إلى مصحة عقلية. تأتى خاتمة العمل. مع هذاء مغايرة» وتحمل 
فى طياتها دلالة مزدوجة: إيرينى» بخضوعها للعفريت» ترحل عبر البالكونء وتأخذ 
طريقا مضيئاء متجهة إلى مملكة النور. هذا هى ما يراه المتفرج. ألقت إيرينى بنفسها 
عبر الشرفة وأحدثت ضربة مدوية إثر اصطدامها بأرضية الشارع. هذا هو ما يسمعه 
المتفرج يقال إلى الشخصيات الأخرى. ولكن المتفرج» على خلاف الشخصيات الأخرى 
التى لم تر شیئاء قد شاهد, مثل إيرينى؛ العفریت» و» على خلاف إيرينى والشخصيات 
الأخرى؛ قد استمع إلى شخصية «الصوت» التى لم يسمعها سوى العفريت. هل ما 
يراه المتفرج وإيرينى حقيقة أم خيالا؟ هل ما يسمعه المتفرج والعفريت حقيقة؟ 

بالنسية لمارتا هالسى بإواد!! .7 Mara‏ وخوسيه كورتينا C04‏ 56هل فإن 
نهاية الدراما والدراما نفسها تعد مزدوجة الانقعال"' . أما تورينتى بايستير فإته 
يلوم على بويرى «عدم جرأته على التحديد الواضح للواقع العجيب وإذا ما كنت أقول 
بوضوح فلأنه قد بقى هناك على السطح الشك فيما إذا كان العفريت حقيقة أم مجرد 
تخيل محض من جاتب إیرینی»". لا خاجة لنا فى أن تلح فى أنه بالنسبة لنا يعد 
أمرًا عادلاً هذا الشك فيما يريد بويرى طرحه»ء الأمر الذى يجعلنا نرى اللوم غير ملائم . 
بوريل » على العكس : يصمل إلى تتيجة هى :«أنه بالنسية لخزانيتى: : إما أن يوجد › 
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إما حقيقة واقعة وإما اختراع من خيال إيرينى»"") . 


ولكن علة الدراما , الاستقهام الرئيسى الذى لابد لنا من أن نجيب عليه » ليس 
فى رأينا » كائنا فى أن تجعل من الحلم حقيقة ولا فى أن نركن إلى الحلم كما يتكئ 
الأعرج على عصاه ٠‏ حتى يساعدنا على العيش > وإنما فى قيول أو عدم قيول ما 
تطرحه شخصية «الصوت» : من أن للعلم وجهان » أحدهما يكتنف الآخر . وهنا يصبح 
الأمر متعلقا بقبول أو رفض وجود التغيير فى إطار الواقع نفسه , تغييراً لا يعمل فقط 
على إقامة الواقع » وإنما يعكسه ويكشفه يكل أصالة . 

إن المخلوق البشرىء كما يظهر على صفحات هذه الأعمالء يعيش -كما يخبر 
بذلك الشخصيات مرارا وتكرارا- تحيط به الأسرار» حيث إن الواقع لايعد إشكاليا 
فقطء وإنما هو أمر سرى غامض على وجه الخصوص. إن الكاتب يدعوناء عن طريق 
الإشارات الدرامية التى يبدعهاء لكى نأخذها فى الحسبان» ولكن دون فرض أى نوع 
من القيود على إجابقنا؛ إنه يضعنا داخل الموقفه ثم يتركتا أحرارا تقر وتختان ما 
نشاء. هذه العزلة الملزمة التى يوجد داخلها الأثر المميز للفن الدرامى لبويرو على 
المتفرج» الأثر الذى يحرك -ومعذرة فى التعبير-حريته فى إسهال تام. 

إنه لوم علينا أن نسم يه هذه الأعمالء التى لها دلالات عملنا على تفسيرها. 
والشخصيات -وخاصة فى: الإشارة المنتظرة 650612 56 ده |5618 1-2 وفى إيرينى أو 
الكنز 5٥۲٥‏ اه ه ٠۲٠٠١‏ -بفقدون فى مرات عديدة ذاتيتهم الدراميةء ضحايا «التوجيه» 
من قبل المؤلف» الذى لايبرر بما فيه الكفاية والموضوعية ردود أفعالها. وحيث إنتا 
تحدثنا عن شخصيات بویرو باييخو كإشارات درامية» فبإمكاننا أن نقول بأنه فى 
العلاقة بين الدال والمدلول يوجد إفراط فى الوساطة من قبل المؤلف. 


5 - بحثان Dos Investigaciones‏ : 
إنهما القجر 8100:9802 والأوراق المقلوبة 2630 502 5ها,ة© 5ها. فى كلا 
العملين نرقب عملية بحث تهدف إلى اكتشاف الحقيقة؛ البحث الذى يحمل بين طياته 


أيضا عملية كشف النقاب» وفى غايته» بداية تطهير أخلاقى. 
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فى الفجر 810009303 يتم استخدام الوحدات الدرامية الثلاثة. والتماهى بين 
زمن الحدث وزمن العرض المسرحىء ويلجأ يويرو فى هذا العمل أيضا إلى تبنى 
الصورة الشكلية للعمل البوليسى: كما أشار إلى ذلك تورينتى بايستير 10۲۲۵٢۵‏ 
tr‏ . «إن المستوى الدرامى للعمل- كتب جيريرو ثامورا - يتم الحصول عليه 
بالتمام لأن الحدث الذى تشتمل عليه عبارة عن صراع -بواسطة شخصين متنازعين: 
الطمع والحب- للعواطف المتناقضة فى صورة مطلقة: الشوق المادى والشوق 
الروحى»!"). 

بدأت مراحل البحث؛ تديرها وتصل بها إلى غايتها أماليا aااه۸۳,‏ التى تخلق 
بدورها الموقف الذى يجعل منها ممكنة. والغاية التى يتطلع إليها البحث تكمن فى 
الكشف عن حقيقة يمكن أن تدمر أو تنقذ آمالياء ولكنها ضرورية لكى تعطى معنى 
وأصالة لوجودها الشخصى. إن ما يوضح هنا ليس فقط الحاجة إلى الحقيقةء وإنما 
أسلويان من أساليب الالتزام مع الحقيقة؛ الأسلوب الأول أسلوب دنئ تبدى فيه الحقيقة 
قيمة بسيطة للتغيير» ودون أن تتفيها يضر بها؛ والثانى» الذى تمثله آمالياء الطاهر؛ هو 
الذى يحقق النجاح فى الدراما. 

أما بالنسبة للزوجين اللذين ظهرا فى الأوراق المقلوية وَزْهْه هعهط Caras‏ دهاء 
على النقيض من آمالياء اختاراً أن يعيشا مع إخفاء الحقيقة. الإخفاء الذى ظل يلحق 
الضرر بعلاقتهما منذ ما يقرب من عشرين عاماء فأوجد سلسلة من سوء التفاهم التى 
أصابت الاثنين بحالة من الضغط الشديدء فأصيح كل منهما يواجه الآخر كما لو كانا 
عدوين» غريب كل منهما عن الآخر. وبداية من هذا الاخفاء للحقيقةء فإن الكاتب يطور 
أمام أعيننا عملية الزيف التى تصيب حيوات البعضء تدميرها البطئ» والذى يتجم عنه 
الألم الذى لا فائدة من ورائهء المعاناة العقيمة, الفشل وعدم التمتع بالكفاءة من أجل 
الحب والسعادة. فقط يصبح قرار تصحيح وضع الأوراق المقلوية, أى» فى النهاية, 
الحقيقةء يمكن له أن يكسر الدائرة القدرية التشاؤمية التى أوجدها كل من خوان وآديلا 
وتقع مسئوليتها على عاتقيهما فقط . 
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م6 جدلية الانتظار اليوم عيد Hoy es fiesta‏ : 


داخل الإطار الكلى للإن تاج الدرامى لبويرى بابيخوء مثما تم تأليفه فى 
عام ٩۱۹۰ء‏ يبدو لنا عمله اليوم عيد 86513 5ه رها من صفوة أعماله» فى تفس الوقت 
الذى يعد فيه عملا -توازنيا الموضوعات الكبرى التى تتاولها مسرحه» وخاصة فيما 
يتعلق بموضوع الانتظار الذى هو بمثابة ا محور الذى يرتكز عليه العمل» والذى يتعمق فيه 
الكاتب بصورة أكبر من الأعمال السابقة أى بالأحرى» يطرح الأمور بنظرة أكثر شمولية. 

مما حدث فى حكاية سلم 3 Historia de una‏ نجد أن الشخصيات 
يظهرون لنا فى صورة جيران يجمعهم عقار واحدء يحكمون بواسطة قانون اجتماعى 
واقتصادىء وينفس الصورة نجدهم وقد أتهكهم الوسط الذى لايمكن لهم الفكاك منه 
والذى يلقى بمتاعبه سلبا فوق رؤوسهمء فيقيد بكل قوة حياتهم الفردية؛ ولكن فى هذا 
المقام لايصبح المكان المسرحى هو السلمء وإنما السطح» بمعنى» أنه لم يعد مكانا 
مغلقاء وإنما الأحداث تجرى فى مكان مفتوح «فى الصفاء العجيب للسماء فى فترة 
الصباح وحنان الشمس التى... تقبل... الارتفاعات المسكينة الواقعة فى المدينة» تبعا 
لما ورد فى النص الثانى للكاتب. ومثلما يحدث فى عمله الفجر 1130:0303 هاء فإن 
زمن الحدث يأخذ دورته «الكلاسيكية»» منذ ساعات الصباح الأولى وحتى غسق الليل. 

يبدأ العمل. حقيقة, باقتحام الجيران للمكان المفتوح الذى يدور فيه الحدث, 
المكان الذى تم اغتصابه بالقوة من حارسة الييت» الشخصية المضحكة المجردة من أية 
نفوذ وتحكم والتى» دون ما سبب» تنقى على السكان حقهم فى الاستمتاع بالسطح. 
هذا العمل التمردى الأول والذى جاء فى صورة فاعلة يبرهنء بالاضافة إلى إظهاره 
لعفوية العمل السلطوى المحضء على أن الحارسة ليست سوى وساطةء سوى لاعقلانية 
القانون القائم - لا يدرى لمن أو لماذا-» القانون التجريدى المحضء والطريق والوسيلة 
لغزو المكان المقتوح, الطريق والوسيلة اللذان لايمكن أن يكونا سوى العنفء العمل 
المباشر. أما بقية العمل فإنها تجرى فى مستوى معقد من المعانى لإشارة معارضة 
للمعنى الأول ليداية العمل 

فى الحقيقة؛ فإن الشخصيات نفسها التى فرضت سلطتها على السطح تشير 
دائما فى صورة متكررة إلى استثنائية اليوم: إنه ليس يوما كفيره من الأيام الأيام 
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التى تبدو وكأنها هى هى لم تتغيرء ولكنه كان يوما من أيام العيدء استثناءء بالتالى؛ من 
القاعدة. وحين أصبح الكل يقيم حقا بالسطح» بطريقة مؤقتةء بصفة العادة والقاعدة لا 
الاستثناء أخذ الجميع يعيش حياته فى هذا اليوم الذى اعتبروه عيدا لهم انتظارا 
للجائزة الكبرى للياناصيب, الجائزة التى لن تصل إلى انقاذهم من موقفهم هذاء وإنما 
فقط سوف تعمل على التخفيف منه. إن ما ينتظروه ليس تغيرا جذرياء وإنما تغييرات 
عرضية بسيطةء لاينتظرون تحسينا مطلقا أو كليا وإنما تحسينا جزئياء لا التغيير 
باعتباره قاعدة, وإنما التغيير باعتباره استثناء. ويكلمات أخرىء لاينتظرون التغيير 
الذى يشمل البنية الكليةء وإنما تغييرات بسيطة داخل نفس البنية» والتى لاتمثل جائزة 
الياناصيب فيها سوى عنصرا فقط. 

من بين جميع الجيران الذين يقفون فى انتظار قدوم شئ من الخارج يبرز 
الكاتب عددا من الشخصيات. دونيا نييبس, المكلفة بإرسال الخطابات» العرافةء التى 
تعيش عيشة طيبة من وراء استغلالء ولكن أيضا من وراء إسعاد -كلا الجانيين 
يوجدان فى صورة إشكالية- الانتظار السلبى للجيران» والتى تتفوه بكثمات مهنية مثل: 
«لابد من الانتظار على الدوام... الأمل لاينقطع أبدا... لنؤمن بالأمل المنتظر... فالأمل لا 
حد له». هذه هى الكلمات - المرتلة. تبعًا لما يذكره المؤلف فى النص الثاني؛ لانتسى 
هذا -التى تأتى فى نهاية العمل والتى سوف نتحدث عن معناها فيما بعد. دونيا 
نييبس تعيش بالأمل الذى يحيا عليه الآخرونء وهى تنتظر أيضاء ولكنها تمد يد العون 
للآخرين حتى يحيون أملهم؛ الأمل الذى هم فى حاجة إليه حتى تمتد بهم الحياه فى 
عالم يكمن العيش فيه دائما فى الاستمرار فى «عمليات الجرى كالكلاب وراء الأشياء 
دون أن نلحق بها قط... قط» (اااء ص۸۷) (4). الشابة دانييلا ها09616, التى تتصف 
بأخلاقياتها الطاهرةء وحاجتها إلى التفاهم, وحدتها وكراهيتها للكذب وتتطلعها للحياة 
«حياة واضحة وخالية من أية أسرار» (الفصل الثانى» صفحة .)٤۸‏ وسيلبيريى :25108 
الأكثر ظهورا وتعقيدا من بين كل الأشخاص. سيلبيريو, الفنان القادم من طبقة 
اجتماعية وثقافية أخرى تفوق فى مكانتها طبقة بقية الجيرانء قد أعلن رفضه لمستقبله» 
مكرسا حياته لزوجته؛ بيلار ۹۲اآ۴» التى يشعر أمامها بالذنب. لقد تعرضت بيلار 
للاعتداء من الآخرين ثم أنجبت طفلة. وسيلبيريو يتهم نفسه بأنه لم يكن يحب البنت 
وأنه تركها تموت("). فى الواقع» كان موتها حادثة. ولكن سيلبيريى يحمل نفسه حمل 
هذا الموت وكذلك الذنب محاولا إنقاذها بحبهء ولكن دون أن تواتيه الجرأة لقول الحقيقة 
لبيلارء التى أصيحت لاتسمع : 
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كل الأشخاص يتوافقون فى أمر واحد: الانتظار. ولكنهم يختلقون فى مضمون 
وأسلوب الانتظار وفى معنى هذا الانتظار أيضا. وتأتى لحظة القمة بالنسبة للحدث فى 
الفصل الثالث. وذلك بالخاصية البنيوية التى تكمن فى أن اللحظة العليا تتكون من 
لحظتين دراميتين تتصادمان قيما بينهما. ويقع خبر حصول الجيران على الجائزة 
الكبرى للياناصيب على رؤوس الجميع كما لو كان قنبلةء بما تبعه من انفجار عارم 
للسعادة: ثم ما تبعه أيضا من الغضب العارم لعلمهم عن طريق دانييلا بأن الخبر كان 
كذباء ويأن دونيا بالبيناء أمهاء قد باعت لهم ورقة ياناصيب انتهت صلاحيتها منذ وقت 
بعيدء زاعمة أنها لن تكون من نصيبهم كما كانت مدفوعة بوازع الجوع. دونيا بالبيناء 
الوحيدة التى لم تكن تنتظر شيئاء قد لعبت بآمال الجيران جميعا. وهؤلاء يدينونها ثم 
يقررون عقابها. أمذنبة دونيا بالبينا؟ سيلبيريى» من داخل وعيه بالذنب ويحاجته إلى 
العفو والغفرانء يقنع الجيران بأنه من بين كل هذا الجمع فإن دونيا بالبينا هى أكثرهم 
شقاء. أقلهم امتلاكا لأى شى» أكثرهم احتياجا. وهنا يصفح عنها الجيران. أشياء 
ثيرة هامة تصل إلى غاية ما سبقت له. فيما يتعلق بمعنى الدراماء فى هذا المشهد. 
بالنسبة للجيران: الذين وضعوا جل أملهم فى ورقة الياناصيب» «فكل شئ قد ضاع». 
«وهكذا الحياة كلها. نجرى كالكلاب وراء الأشياء دون أن تحصل عليها قط... قط». من 
خلال هذا الجب المظلم لهذه الكلمة «قط» قد انبثق» مع هذاء كنبع ماء خالص» تعبير عن 
الحب: العفى. ثم ينبثق من جديدء باعتباره ضرورةء على الرغم من أنه لايتحقق قطء 
الأمل. إن بويرى باييخو يجعلنا على اتصال دائم ومتعمق مع الطبيعة الدياليكتية للأمل, 
الذى يعتمد على نواة أساسية هی التناقض الظاهرى بين «قط» و«دائما»» الذى يقبع 
فيه طابعه التراجيدى. بالنسبة لدانيللاء التى وفدت على فيديل ۴۵٤١‏ من قبل بحثا عن 
المساعدة والتفاهمء وهذا لم يقدم لها شيئا من ذلك بالنسبة لدانيلا التى كانت تتطلع 
إلى الوضوح والخقيقةء يمثل لها هذا المشهد لحظة القمة فى حياتها الخاصة: القطيعه 
مع الكذب وبناء دعائم الحقيقة. ولكن مثل هذه القطيعة وهذا الإرساء لدعائم الحقيقة 
يحملان التجرية الراديكالية للعزلة. (وسوف تعود لذلك توا) بالنسية لسيلبيريى فإن مثل 
هذه اللحظة تأتى محملة بالتغير: ما أقدمت عليه دانييلا من عمل- قولها الحقيقة دون 
أن تخشى عاقبة ذلك- وصفح الجيران يحمل بالنسبة له قيمة إشارية. «إن ما حدث 
-يقول- يعد إشارة إلى أننى أيضا... يمكن أن أشاطرهم الانتظار» (الفصل الثالث, 
صفحات 43-.5). 
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ولكن الكاتب لم يتوقف هناء بل تابع التقدم خطوة أكثر, دائما ما تكون خطوة 
الى زيل على طق الميلة تاسوب اعتصنادئ درامن فائق نين قضبية الحقرقة الي 
قالتها دانييلا وقضية الحقيقة التى لم يفصح عنها إلى الآن سيابيرو. تفسر دونيا بالبينا 
الحقيقة التى قالتها ابنتها على أنها ثمرة الكراهية: «لقد شهرت أنت بى لأنك 
تكرهيننى» وهذا ما لابد لك أن تدفعيه!» (الفصل الثالث. صفحة .)1١‏ تأتى إجابة 
دانييلا على هذا الاتهام مماثلة لإجابة الجيران» التى ذكرناها آنفا: «فقدنا كل شى!» 
ويأتى رد فعلهنا على ذاك بمحاواتها الاتتحار. الانتحاز الى ينقذها منه سيلييريو 
فيجعلها تتحمل تبعات حياتها. إن إرساء دعائم الحقيقة يسمح بقيول الألم. وفيم تكمن 
الحياة التى تقول لها دانييلا أن نعم؟: «أنت سوف تعملين -يقول لها سيابيريو-» وهو 
(فيديل) سوف يكسب فرصة؛ هو وأمك سوف يجعلانك تقاسين. وعليك الحقاظ على 
الاثنين فى صبر جميل... إنك سوف تكونين الأقوى فى منزل لاتعدمين فيه ضيق 
العيش» والأسىء» ولاتعدمين السعادة والفرح أيضا» (الفصل الثالث, صفحة٤٠).‏ 

سيلبيريوء الذى أخر إلى ذلك التوقيت هذه اللحظة التى قيلت فيها الحقيقة وقبل 
فيها الألم» الذى تطهر داخليا عبر الحدث الُسهل لهذا اليوم «يوم العيد» يقرر أن 
يقاطع أيضاء مثلما فعلت دانييلاء قول الكذب» ومثل الجيرانء تواتيه الجرأة للانتظار, 
فيقبل مسبقا- وهذا أمر حاسم- قولة «قط» لبلوغ الأمل. سيلبيريو» عن طريق مشاركته 
الفاعلة فى حياة الآخرين: تمكن من الحصول على الصفح من قبل الجيران عن دونيا 
بالبينا- وهذا العمل قد ولد فيهم وعيا جديد وعميقا بالمشاركة الجماعيةء الذى يفوق 
مجرد العلاقة الواهية للجيرة- وقد أنقذ دانييلا من محاواتها للانتحار (الذى ترجمه 
بورنك بان المدث الذى أظهن داتيي لا فى مسورة تتس بالسلبية الكبري من بين 
جيرانهاء محاولة الموت, التى لاتمثل إلا الهروبء والانفلات: وليس الانتصارء للمصير 
الفردى ولالتزامنا مع الواقع)('“ جاعلا إياها قادرة على مواجهة الحياة والوجود. كل 
واحد على طريقته؛ الجيران ودانييلا خرجا منتصرين معنويا من هذه التجرية. أما 
سيلييريى فعليه أن يخوض تجريته. يبدو لى أمرا مهماء لما سوف أقوله فيما بعد» أن 
نذكر هنا هذا الحوار الذاتى لسيلبيري : 

وحده. إليك أتحدث. إليك؛ أيها الشاهد المبتئسء الذى نسميه أحيانا 

ضميرا... إليك يا من لا اسم لك, الذى يتحدث إليك الناس حين يجدون 
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أتفسهم يمفردهم, » دون أن يصبح بوسعهم معرفة إلى من يتوجهون... 
ألهذا اليوم الذى يسمونه عيدا ويتسم بالغرابة من معتى؟ أعلى أن أفهمه 
كيوم أمل وصفح؟ أو قد أنقذت حياة تلك البنت بحياة دانييلا؟... ولكننى 
أعلم جيدا بأنك بمقدورك فقط أن تجيبنى عبر شفتين. . أعرفه وأتقيله. 
لآنتى أحب نقسى فقطء » فقد حطمت حياتى. . رغم أننى بعد ذلك قد 
تمكنت من إعادة حياتى. كنت من المفضوب عليهم» وبعد ذلك أصبحت 
جيانا. والآن لن أكون هذا الشخص بعد. أعلم جيدا بأن اليوم لم ينته 
بعد بالنسبة لى» فما زالت تبقى لى فرصة التجرية الأدهى... ساعدنى 
على أن أواجهها (القصل الثالث. ص. 10-44). 


هذا الاختيار لن يقع. حيث تموت بيلار دون أن يتمكن من الاعتراف بما صمت 
عته طيلة سنوات طويلةء تموت تاركة إياه وحده مع ذنبه» دون أن يحصل على العفى. 
الكلمة الأخيرة هى الترتيل الصادر عن حاملة الخطابات» فتكررهاء مرة أخرى, 
بحرفيةء لزيون آخر: «لابد من الانتظار... الانتظار على الدوام... فالأمل لاينتهى قط... 
الأمل لانهاية له». هذه الكلمات» لفصل الحدث فى مجمله؛ تحمل بكوكبة من المعانى. من 
جانتب» قإنها تظهر الجانب المأساوى للانتظار (انتظار ال«قط» و«الدوام» للكلمات 
النهائية)» ومن ناحية أخرى» الجانب الساخر (كصلاة على الميتة التى لم يعد بمقدورها 
أن تجيب على شى). هذان الجانيان أشار إليهما بوريل. ولكن فى هذين الجانبين نعثر 
على معتى ثالث» أكثر تعقيداء الذى يظهر حين نضعه فى علاقة مع الحوار الذاتى الذى 
ذكرناه. إن الحدث الذى تعيشه الشخصيات على السطح» لاشئ فوقهم سوى السماء 
المفتوحةء والذى» مثل كل حدث إنسانى» يتكون من مجموعة أحداث خارجية وداخلية, 
:قد قام بقيادته أحد المتفرجين: أو شاهد بائس غامض وغير مرئى الذى إليه, فى الوقت 
الحاسم» وقت جلوسه وحده مع نفسه»ء الوقت الذى يسبق الاختبار الراديكالى الذى 
تصيح فيه كل خبرتنا محل اختبارء توجه إليه بعض الاستفسارات» أسئلة رئيسية 
وهامةء أسئلة ذات مغزىء» والذى لاتطلب منه إجابة» حيث إن الإجابة لايمكن لها أن 
تأتى قط إلا من أفواه البشر. من بين شفتينء ينتظر منهما وحدهما الإجابة المرغوية؛ 
ولكنهماء لاتجيبان. تأتى الإجابة من بين شفتين أخريين» من بين شفتين تعودان للقول 
بأنهما سوف يستمران فى قول ما قالاه من قبل لمن ومن أجل من قيلت له هذه الأشياء 
وأصبحت فارغة المعنى. مع هذاء فها هى كنهاية للتراجيديا هذه الكلمات التى تكرر 
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بصورة آلية: ولكن بإمكاتها أن تكون الإجابة الجديدة دائماء دائما تعال هناك حيث 
لاتنتمارف .هن جه مضني المتقرح- لبس غرن الوق وا فا 'الحاهدن لس القن لسن 
الأ لا اسع .وات المتهزج المقيقى من لحم وم الذى امح لتوا تفيل 
الكاتبء الذى؛ يدور قد التزم موجه يعن الاسئلة هو الذى بقع على عاتقة تقرين 
من عليه أن يرد فى صوت قارئة الكف, وأكثر من ذلك, إذا كانت هناك إجاية. فى 
إيرنى أو الكنز ٥0۲ءه‏ !© ه اء الدراما الأقل دياليكتيةء وبالتالى» الأقل واقعية- إذا 
قبلنا مع جورييتش ا۷ا بأن الحقيقة دياليكتية(! ؟) - من العمل الذى يحمل عنوان: 
اليوم عيد fiesta‏ 5ع Hoy‏ فإن المتفرج يسمع فى «الصوت» إجابة هذا الشاهد الذى لا 
اسم له. هناء فإن المتقرج يكون فقط فى نفس حال سيابيرو وعليه أن يقوم هو أيضا 
بإجراء التجرية والاختيار مثله. إن الإله فى مفهوم بويرو أو بالأحرى, الآلهة فى 
تراجيديا بويرو- وها هى موضموع لم يتطرق إليه النقد حتى الآن- هو نفسه الإله 
التراجيدى الذى قام لوسيان جولدمان بدراسته عند راسين 106أ836. «إنه إله صادر 
عن العناية الريانية؛ حبيث لم يشر قط إلى الطروق الذي يجب على البطل أن ناك 
حتى يحيا حياة أصيلة. حاضر دائماء هذا الإله فى نفس الوقت هو إله 
يتوارىء دائما يغيب»(5), 
521 المجموعة التاريخية : 

هذه هى التسمية التى رأى لوثى أرابال إطلاقها على مجموعة مكونة من ثلاثة 
أعمال (حالم من أجل الشعب ٥اطعں۴‏ هن 53وم :550300 ہلاء الخادمات الشريفات 
5 256 ا, وحفلة القديس أوبيديى الموسيقية concierto de san 0 vidio‏ اE)‏ التى 
تاذ مواذها الموضوصة من الماضى التاريفى دون ثية أو إصزان على إعادة بعثها مرة 
أخرى تاريخياء.وإنما' كومة وثب أو هرأة وكمتجم مق المعانى فى مواجهة الماش 
ووكتماذج» بالمعنى الذى يفهم منه أن علم الاجتماع يعمل على إنشاء اللفظ. وإلى هذه 
الأعمال الثلاثة لابد من أن نضيفهء من الآنء حلم العقل 200ة؟ El sueno de la‏ 


- حالم من أجل الشعب : 


فى البداية يمكننا القول بأن المؤلف يقدم لنا حكاية رجل طاهر يفشل فى حلمه 
فى تحسين معيشه شعب ما. هذا الرجل هی إيسكيلاتشى 113656نا50: وزیر كارلوس 
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الثالثء والشعبء أسبانيا أثناء فترة «الاستبداد الشهير». ولأول وهلةء يبدو أن فشل 
إيسكيلاتشى- السياسى الحق والكامل- يرجع إلى معارضة الشعب الذى» بتمرده, 
يرفض السياسة الإصلاحية: الذكيةء والبراقةء التى تنظر بعين المستقبلء الرفض القائم 
على أساس من الغريزة المظلمةء العمياء الغبيةء التى تغلق الطريق أمام التغيير 
والتقدم» الفريزة القائمة على الجهل وعدم نضج السياسيين. ولكن تلك المعارضة 
والمواجهة بين السياسى الطاهر الناضج والشعب غير الناضج ليست سوى أمرا 
مظهريا وخداعاء غير عرضىء وإتما هو مطلوب ومنظم من قبل سلطة ثالثة تتحرك في 
الظلام ولها أعداء يتمثلون فى إيسكيلاتشى والشعب. فى الحقيقةء فإن ضحايا هذه 
الدراما هما: إيسكيلاتشى والشعب. 


على الرغم من أن الشخصية الرئيسية للعمل هو إيسكيلاتشىء الذى يصبح 
مصيره أمرا معروضا كتموذج على تأمل المتقرج, فإن البطل الحقيقى هوا 07 لشعب» الذى 
يقيم نظاما كاملا لإصلاح أوضاع الشعبء وعلى الرغم من أنه لم يتمكن بعد من أن 
یتال مساعدته وتعاونه, حيث إنه فى الظرف التاريخى المحدن تأريخيا والذى يتحرك 
الاثنان قيهء لم يصل الشعب بعد إلى سن الرشدء لا لأنه يظهر دائما فى صورة من لم 
يبلغ الرشد بعد ولايصبح بمقدوره أن يفهم. إن حلم إيسكيلاتشى يقوم على أساس من 
الإيمان بأن الشعب سوف يبلغ رشده ويصبح قادرا على الفهم. وهذا لاينقصه شئ 
سوى الوقت. وينما لم يحن هذا الوقت غير المجرد بعدء فلابد من العمل فى طريق 
مجيئه. وفى مواجهة هذا المسعى السياسى التوكيدى يقف آخر له طابع السلبية الذى 
ينطلق من الاقتناع الأساسى بأن الشعب دائما يظهر فى صورة من لم يبلغ الرشد 
بعدء ولايفهم قطء وعليهء فلا حاجة إلى تأديبه وتربيته ولا لأحد أن ينتظر منه شيمًا. إن 
الشعب ليس سوى أداة عمياءء غير قادرة على:أى تغيير داخلىء وغير قادر على 
اللوذعية أو على إصدار الأحكام وعليه فلايد من إحكام السيطرة عليه وإدارته. يما أنه 
طاقة عملياء لاينتظر من ورائها شئ ولايعتقد أحد فيهاء فمن المشروع فرض السيطرة 
عليه. وتمكينه من حيازة مصالح خاصة تتناقض مع المصالح العامة مع الأخذ فى 
الاعتبار دائما بإحكام السيطرة على سلطته العمياء من خلال استخدام بعض 
الأساطيرء مثل أسطورة التراث أو أسطورة الوطنية القوميةء وجعله يؤمن» عن طريق 
دعاية ماهرةء بأته هو من يقرر بالقوة مسيرة التاريخ. وفى الواقعء فهذا هو ما يحدث 
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فى الدراما. الشعبء وعلى رأسه يرناردى 88588:00, ويعتقد بأنه بطل التمرد» فى 
الوقت الذى يكون فيه ليس فقط مجرد دميةء أداة موجهةء وإنماء الأمر أكثر راديكالية 
من ذلكء فهو لا وجود له بالفعل» وأمام هذه المناورة التى يقع الشعب ضحية لهاء 
إيسكيلاتشى» حتى يتجنب صراعا أهليا يحوله إلى ضحية مرتين» يرفض السلطة, 
يضحى بعمله؛ ويختار النفى. ولكن ليس دون أن يكشف النقاب عن المذنبين الحقيقيين 
ودون أن يشير إلى ذنبهم الحقيقىء مقدما إياهم لعدالة الشعب» الوحيد الذى يملك حق 
المحاسبة. الشعب الذى ليس فقط فيرنانديتاء على الرغم من أن هذه تمثل تجسيده 
الدرامىء وإنم المتفرج أى الشعب صاحب الظرف التاريخى الآخر المحدد. ومن ناحية 
أخرىء فإن فيرنانديثًا -الشعب وبيرتاردو- الشعبء التجسيد الدرامى- كل فيما 
يخصه. الشعب الناضج والشعب الحدثء لايمكن اعتبارهما شعبين» شعب طيب وشعب 
سيىئ» أحدهما حقيقى والآخر مزيف أو أحدهما أصيل والآخر بعيد عن كل أصالةء ولا 
حتى يمكن اعتبارهما وجهين- الوجه المضيئ والآخر المظلم- لشعب واحد» وإنما 
الخيال الدرامى- المزدوج قسراء بنفس الإجبار الذى تؤدى يه اللغة تعبيرها المتلاحق 
عن وقوع الحدثين فى آن واحدء للبنية الدياليكتية لكل واقع إنسانىء هناء هو واقع 
الشعبء مثلما يحدث فى الأعمال اللاهوتية لكالديرون دى لابركا- استسميحكم هذا 
الانتقال- واقع الإنسان (هو واحد ولكنه ينقسم دراميا إلى أشياء متعددة: التظرء 
والسمعء والشمء والذوق» واللمسء والفهم» والمشيئة... إلخ..., وذلك للتعبير شكليا عن 
الضغط والتوتر المتواجدين داخل الوحدة الواحدة). فى داخل «الجمهور الوطنىء الذى 
لم ينل حظه من الترييةء الذى ما زال غارقا فى تكهنات اجتماعية وعقلية يعمل على 
إذكائها العديد من المدافعين عن التقاليد مهما كلفهم الأمر وبكل قوة»(““)ء نجد أنه ما 
زال ينيغى وما زال ممكنا- إذا كانت هناك نية لرؤيته بالأمسء أو إذا أردنا أن نراها 
اليوم- فيرنانديثا. هذا هو الاكتشاف الكبير الذى حققه إيسكيلاتشى فى نهاية مشواره 
كرجل حالم: بأن فيرنانديثا موجودةء حيث إنها كانت على قيد الوجود دائماء وأنه 
لا شئ يمكن عمله يدونها: من أجل أن نحكم الشعب لابد أن نأخذه فى عين الاعتبارء 
لا أن نتجاهله. 

يصبح من غير المفهوم» إذنء حتى لانقول من المقززء أن يقوم مجموعة من النقاد 
الاسبان بالحكم على أعمال بويرى باييخو على أنها بمثابة الدفا ع عن الديكتاتورية: فى 
الوقت الذى تصبح فيه الدعوة للحكم عليها هو ما يقترحه علينا الكاتب» وذلك عن طريق 
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عملية ذهنية بسيطة من التقديم والتأخير. إن الإنتاج الدرامى لبويروء مثل كل إنتاج 
تاريخىء أى» غير بلاغى» يتكون حدثه وأسطورته - بالمعنى الذى ورد قى فن الشعر 
لأرسطو- عن طريق إعمال أمرين معاء يكتنف أحدهما الآخرء زمنين تاريخيين» زمن 
شخصيات الدراما وزمن متفرجى الدراما؛ وهما زمنان مختلفان لعمل درامى واحد, 
وذلك كما فعل تماماء وعلى سبيل المثالء آرثر ميلر :116لا A٣٣‏ فى ساحرات سالم 
de salem‏ asزuاb‏ 5ها قبل ذلك بخمس ستوات: وكما سيفعل بويرو تقسه يعد ذلك 
يعامين فى عمله الخادمات الشريقات 11651585 عها. 


الخادمات الشريفات 55هذم19! وها : 


هنا نجد أن عملية الربط بين هذين الزمنين تعد أكثر وضوحاء وكذلك تبدو 
ظاهرة بمجرد أن يبدأ حدث العمل. مارتين: أحد شخصيات الدراماء وقى نفس الوقت. 
الراوى -الوسيط بين التاريخ الذى يعرض على خشبة المسرح والجمهورء يقول لهذا 
الأخير فور رفع الستار: «لاء لستا مجرد رسومات... فما زلنا أحياء» ثم يضيف» 
متوجها إلى جمهور متخيل: «الأشياء تروى كما كانت ماضيا وهكذا يمكن احتمالها فى 
صورة أفضل» (الفصل الأولء ص؟7١).‏ 

حين قام رودريجيث بويرتولاس 560185 uezو۲ R٥۵‏ ينقد نص العمل الذى 
يحمل عنوان الخادمات الشريفات 88601085 وهال “)ء والذى يأخذ فيه بعين الاعتبار 
القاعدة البنيوية والأيديولوجية للعملء كتب يقول: «إن بويرى يجبر بهذا المتفرجين 
والقراء على الدخولء ريما بعنف»ء عبر مرآة الخادمات الشريفات 11601535 5هاء فى 
الروح والمشاكل المتعلقة بالقرن السابع عشرء ولكن فى نفس الوقت» فإن هؤلاء 
المتفرجين والقراء - مثل الكاتب نفسه - ينتمون إلى إسبانيا القرن العشرين. العالمان 
غير المتياعدين كما يظنء يتواجدان هكذا أمام الصورة - الرمز. ونحن الآن أمام 
تفريعة قوية عن الإشكالية التى أثارها بيرانديللى حيث إننا هنا جميعاء شخصيات 
وجمهورء وفترتين مختلفتين» يأسرنا جميعا الفن الذى يستخدمه المؤلف» الذى» يدوره, 
يستنزف عبر هذا الحزن المظلم الذى ينبع من اللوحة؛ الحزن والمشاكل الإسبانيةء التى 
لاتتعد فى الصورة الغملية. بالاتفاق مع هذه التقنيةء فإن كل شخص من شخصيات 
العمل يمثلء فى الحقيقة؛ دورا مزدوجاء الدور «التاريخى» والدور «الحالى»» واللذان 
يتحدان حول الخادمات الشريفات Mes‏ 135 
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إن الحدثين الأساسيين فى الدراماء اللذين يدور حولهما الحدث الكلى للدراماء 
هما موت بدرى 580:0: الذى سوف نتحدث عنه حالاء وقرار بيلاتكيثء الذى تحمل 
مسئولية هذا الموت» بالإفصاح عن الحقيقة» متمردا على الكذب والصمت فى إطار عالم 
لا أحد ينطق يها. 

فى الجزء الأول تَقّدم لنا المضامين بكل ما تحمل من تكثيف وكذلك البنية لهذا 
العالم: إخفاء الحقيقةء عدم المسئوليةء إنكار الحقيقة والواقعء الفساد الأخلاقى. 
الشكليات البلاغية الفارغة, سيطرة الخرافات التى لاتخرج عن مجرد كونها أسماء 
(خرافة عظمة الوطنء خرافة طهارة الدينء خرافة النظام والسعادة...)» ولكنها أسماء 
فاعلة, بواسطتها يتم الإعلان عن عدم شرعية كل أنواع القلق. كل محاولة للاحتجاج 
والتمرد ضد الظلم: وكل رأى مخالف. يكفينا بهذا الصدد هذين المثالين: «إن هذه 
الروح من عدم الرضا لايمكن أن توجد داخل القصر؛ فهى لا وجود لها» (الفصل الأولء 
ص١4‏ )؛ «إن عدم الرضا يعد بمثابة فكاهة مؤذيةء نوعا من الحشائش الضارة التى 
لابد من استئصالها دون ما رحمة» (الفصل الأولء صفحة .)٠١‏ فى هذا العالم ثرى 
بيلاثكيث- كتب رودريجيث بويرتولاس- «يمثل المفكر الحائر لكل العصور الذى يكافح 
من أجل أن يدفع إلى الأمام بكرامته وشرفه الإنساتى واستقلاله الأخلاقى وسط مناخ . 
وظرف قارص»“. إن خبرته الراديكالية تكمن فى العزلة و«ألم الرؤية الواضحة - كما 
يؤكد هى نفسه - فى هذا البلد الملئ بالعمى والمجانين» (القصل الأول» ص۲۷). ومع 
هذا . فليس وحيدا. هناك شخصيتان تشدان من أزره» يفهمانه ويشاركانه ملله من 
الكذب وميله نحو الحقيقة: وريثة العرش ماريا تيريسا ويدرى. وريثة العرش ماريا 
تيريساء التى تعرف نفسها من خلال ما تنطق به من كلمات: «إلى الأطفال يتم الحديث 
بشكل كاذب دائما داخل القصر. ولكننى أريد أن أعلم. أأريد أن أعرف!» (الفصل 
الأول» صه؛) «أنا أريد الحقيقة» (القصل الأولء ص5 4). إن ما تدل عليه يظهر 
واضحا تمافا: «تمثل- نورد هنا كلمات رودريجيث بويرتولاس - بلا شك الشباب الذى 
لايريد أن يكون إمعةء الشباب الذى ولد وتربى فى حقبة مظلمة ولديه شغف المعرفة؛ إن 
تساؤلاتها الدائمة تدل على رغبتها فى الفهم ومعرفة الواقع الذى تعيش فيه؛ الأخذ 
بعين الاعتبار للأمور المحيطة بها رويدا رويداء للأسف. وسط مناخ تسوده السلطة 
الأبوية المفرطة؛ وهو الأمر الذى يجعلها تبدأ «تنظر للخلف بكل غضب» فى الوقت الذى 
تكتشف فيه الحقيقة التى أخفيت عنها بكل عناية»0“). أما بالنسبة ليدرى, الشحاذ شبه 
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الأعمىء الذى أخذه بيلائكيث منذ سنوات كنموذج لعمله «إسويو» همه55؛ والذى لم 
ينسه قط لأنه كان من علّمه ذات مرة أته «ليس لأى إنسان أن يصبح عبدا لإنسان 
آخره يقوم فى هذا العمل بنفس الدور الذى تقوم به قيرنانديتا فى حالم من أجل 
الشعب واطعنام para un‏ :501200 . مع الاختلاف الهام الذى يظهر فى أنه فى بدرو 
يظهر كواقع -مثلما هو الكائن- ذلك الشئ الذى كان بالنسبة لها مجرد احتمال يجب 
أن يتحول إلى حقيقة. لقد حول بدرى تلك الفكرة التى جالت بخاطر بيلاثكيث إلى عمل 
حركى. لقد حولت حياته رفضه التحالف مع الكذب وتأكيد الحقيقة إلى واقعء الحقيقة 
التى يجسدها بيلاتكيث. وهنا يطارد من قبل العدالة «الرسمية» بسبب تمرده على 
الظلم «الواقعى» ويعلن عنه باعتباره عدوا لأمن الدولة» وعليه يقوم بيلاثكيث بإيوائه فى 
منزله. 

فى الجزء الثانى» الذى يظهر فيه بيلاثكيث متهما بالخيانة والتمرد ضد المماكة 
من قبل الممثلين لهذا العالم الرسمى للكذب والإخفاء. الذى يتمتع بتحكم ووسلطة, 
ويتمتع باجراءات عكرة تظهر على السطح بوضوح تام» يقيم المؤلف عملية قضائية 
لامعة وحاسمة لهذا العالم -الذى يعدء فى نفس الوقت» عالم E‏ و تفر 
حيث يتحول المتهم إلى شخص يلحق الاتهامات بالآخرين ويتحول الْتّهم إلى الْنَهم 
الوحيد» بيلاثكيث» الذى فى البداية يداقع عن تفسه بالكشف عن زيف متهميهء يصل 
فى النهاية إلى إلحاق الاتهامات بالغير» كاسرا حاجن الصمت الذى كان مازال قابعا 
فيه حتى الآن. إن قراره يقول؛ أخيراء الحقيقة على الملا » يرجع إلى موت بدرى الذى 
لقى حتفه وقت هرويه من الشرطة. إن قول الحقيقة هى الطريقة الوحيدة لتحمل مثل هذا 
الموت. موت بدرى يتطلب» فى الواقع» أن يفى بيلاثكيث أيضا بمهمته- التى تكمن فى 
النبوغ-» والتى لاتكمن فقط فى عدم التحالف مع الكذب» وإنما فى كسر حاجن الصمت 
بقول الحقيقة. إن الكلمة هى بمثابة الحدث الذى لابد لبيلائكيث أن ينجزه («إننا نعيش 
على الكذب والصمت. لقد عشت أنا على الكذب» لكننى أرفض أن أكذب» 
(الفصل الثانى؛ ص17١١).‏ مثلما أن دراما بويرى هى الحدث الذى يقوم المؤلف بإنجازه. 

أمام الحقيقة الدرامية لهذا البيلاثكيث صاحب 1055ه116 ها (الخادمات 
الشريقات)- الخيال الصادر عن بيلاثكيث فى جزئين- يصبح من الغريب علينا أن يلقى 
جيريروا ثاموا باللوم على بويرى حين حول بيلاثكيث إلى «شخصية ليس هناك من 
معلومة تاريخية تؤصل لها أو تعطيها الحق»“. 
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- حفل القديس أوبيديو الموسيقى : 


Concierto de San OQOvidio‏ اع 


هذا هو العمل الثالث الذى يصبغ بالصبغة التاريخية عند بويرو باييخوء الذى 
يجعل حدثه يجرى على أرض باريس» من العام ١۷۷٠ء‏ واختار لهذا مجموعة من العمى 
المتواجدين فى ملجا أيتام لوس كينثى بينتس 165«اع/انهعم1نه «Hospicio de los‏ 
الذين» بعد إجراء تعاقد بينهم وبين رجل الأعمال بالندين ٣0ا۷‏ يقومون بإحياء 
حفل موسيقى فى مولد القديس أوبيديو. 


فى عام ١977‏ كتب بويرى فى «لاكريتا» (العددء ؟١١):‏ «إن العمى هو بمثابة 
تحديد لنشاط الإنسان» أمر يعترض طريق تطوره الحر. ولهذا فإنه يمثلء بأسلوب 
واضح للغايةء عمق أية مشكلة درامية أو تراجيدية التى هى فى الغالب الأعم... عبارة 
عن صرا ع الانسان؛ مع القيود المحيطة بهء من أجل الحرية». 

منذ بداية العمل وهو يقدم لنا ثلاثة مواقف إزاء العمى: الموقف الأول الذى 
تتبناه رئيسة دير الراهبات التى تقوم على رئاسة الملجأ والثانى يتبناه بالندين والثالث 
يتبناه أصحاب القضية؛ العميان. أما عن موقف الراهية فهو قدرى فى أساسه: إن 
العميان «قد ولدوا هكذا من أجل أن يقيموا الصلاة صباح مساءء فهو الشئ الوحيد 
الذى يصبح بإمكانهم» فى هذا المأساة, أن يفعلوه من بين أعمال الخير «الفصل الأرلء 
ص.44١)1"*)‏ . تشعر بالشفقة نحوهم» لأن الله قد خلقهم هكذاء لأنهم بائسون, ولكنها 
لا تؤمن بهم؛ وبالتالى» فى مقدرتهم على التغيير وتحسين الوضع الذى هم فيه. أما 
بالندين» صاحب النوايا الفامضة على الدوام» يقدم نفسه على أنه رجل منعم» رجل 
صاحب أفكار إنسانية: سوف يحيل هؤلاء العميان» الذين يعزفون الموسيقى بالشوارع 
فى صورة بائسة» إلى مجموعة من العازفين العمى الذين» يمارسون العزف فى الموالد 
على مدى العام» يكسيون أموالا طائلة لأنفسهم وللملجأ الذى يعيشون فيه. ولكن, 
بالطبع» فإن هؤلاء العميان سوف يجعلونه يكسب المال هى الآخر: «هؤلاء العمى سوف 
يجعلوننا نكسب المال. أو أنا أنقذهم, أعلمهم فن الحياة! ففى الملجأ كانوا سيموتون 
رويدا رویداء ومعى سوف يصقق لهم الجميع» سوف يكسبون قوتهم... آه! يا له من 
جميل عمل الخير.» (الفصل الأول ص.؟)! أما بالنسية لموقف العميان إزاء هذا 
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الوضع الجديدء الذى يعنى بالنسة لهم من الناحية الدرامية موقفا - أعلى » هو موقف 
معقد ومتعدد: بالنسبة لناثاريى 71322110 فالأمر يكمن فقط فى تغيير الوضع» وريماء 
الأكل فى صورة أفضل وقضاء وقت طيب مع إحدى الفتيات؛ أما بالنسبة لخيلبيرتق, 
أكثرهم براءة: فالأمر لا يعدو كونه ذهابا إلى حفل ماء مثلما يؤدى المرء دورا فى أحد 
الأعمال الكوميديةء وبالنسبة لإيلياس ۴5ء الذى لا يؤمن بشئ» فكل شئ؛ يتساوى 
عندهء إيلياس على قناعة بأنهم لا نفع من ورائهم فى شى» لكنه يقبل («فعلى الأقل 
سوف نملا التجويف الأسفل للجسم» يقول) (الفصل الأول» ص. 6 ؟؛ ودوناطو 200810 , 
أكثرهم شباباء ينتظر قرار دافييدء الذى يغرم به كشخص خارقء بالنسبة لدافييد» على 
العكس» بطل مجموعة العميان الموسيقية وبطل الدراماء فإن هذه الفرصة تعنى تحقيق 
الأحلام التى طالما حلموا بها والآمال التى ينتظرونها: أن نكون أناسا أحراراء 
نشعر المبصرين «بأننا بشر مهم» ولسنا حيوانات مريضة» (الفصل الأول ص 78) , 
أن تتغلب» فنفيرء القيود المحيطة بنا. إن الأمر القاطع بالنسبة لدافييد هو الرغبة 
والإيمان فى القدرة الكمالية للإنسان. وعلى النقيض من ذلك؛ عدم الجرأةء والإصرار 
على الاستسلام لهذه «الحياة فى موت يسحقنا» (الفصل الأول ص ۳۸۰). 
تبدأء إذن الجواتب العملية ومعها الكفاح الجميل من قبل دافييد وذلك من أجل 
أن يجعل من إيماته وأمله حقيقة ومن أجل أن يحقق النصر على كل العقبات» ولكن فى 
أثناء العمليات التجريبية» وخاصة فى التجرية العامة فى كوخ المولد يتم الكشف عن 
النوايا الحقيقية لبالندين: استخدام العميان ليس باعتبارهم موسيقيينء وإنما 
كمهرجين؛ كحيوانات أى كعرائس المولد لإضحاك الجماهير. يلبسهم ثيابا مضحكة, 
يضع على أعينهم نظارات كبيرة» ضخمة حتى يصبح بمقدورهم قراءة النوت الموسيقية 
المقلوية. إن المحاولة الظاهرة لعمله الذى يحاول من خلاله إنقاذ هؤلاء العميان لا يعدو 
كونه مجرد استغلال ساذج لهم, سباب فى حق الكرامة الإنسانية لمجموعة من الأفراد 
المساكين الذين ابتلوا بالعمى. وما إن اكتشفت الخدعة من قبل دافييد حتى رفض 
الاستمرار فى العمل كمهرج. أما بقية المجموعة, الذين أرهبهم بالثدين: فقد استسلموا 
له. ودافييد» الذى أصبح محطما على أثر هذا الاكتشافء ووعيه بالإهانة التى لحقت 
بهم» يقبل الاستمرار فى العمل حبا فى دوناطو, الذئ يحبه كابنه ويعرف حکایتهء ثم 
يقرر إشراكه فى الاستعراض, ويلقى العرض نجاحا جماهيريا كبيراء اللهم هذا 
الاحتجاج الوحيد الذى صدر عن متقرج يدعى بالنتين هاوى - الذى سنتتحدث عنه فيما 
بعد - والذى تم طرده من الكوخ لاحتجاجة وإدانته لعدم الكرامة واللياقة لهذا العرض 
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فى الفصل الثالث يقوم دافييدء فى مشهد يجرى وسط الضبابء بقتل بالندين» 
وكنتيجة لهذا الاغتيال» تقبض عليه الشرطة وتعدمه. 

من الذى يتحمل مسئولية هذا المنظرء هذا الاغتيال المخز الموجه ضد الكرامة 
الإنسائية؟ من ذا الذى يتحمل هذه الجريمة التى ارتكبت فى حق الإنسانية يبدو أن 
الإجابة سهلة منذ الوهلة الأولى: إنه التاجر بالندينء الذى استغل هذه العاهة لمجموعة 
من المساكين من بنى البشر. ومع هذاء فما هذه سوى حقيقة ظاهرةء لأن بالندين ليس 
إلا مجرد وسيط بسيطء خادم. فاهى كلماته التى نراها ذات أهمية قصوى من أجل 
فهم المعنى الحقيقى للعرض الذى أقامه هو!» أكلنا نسخر من بعضناء وما الدنيا إلا 
مولد كبير! أو أنا رجل أعمل بالتجارة وأعلم ما الذى يريدونه ! أقزام» بلهاء» عميانء 
عَرْجَى! إذن فلنقدمه لهم! أو لنضحك أكثر منهم! أو لناكل على حسابهم!» (الفصل 
الثانى» ص. ۷۸). إن بالندين ما هى إلا خادم الدنيا. تتحصر مهمته فى أن يقدم للناس 
العرض الذى يطلبون. أما المسئول الحقيقىء وا مذنب الحقيقى فى الأصلء هو العالم 

وما قام دافييد بقتل المذنب الحقيقى. فدافييد لديه من الأسباب الكثير التى تدقعه 
إلى ارتكاب القتل: حبه لأدريانا 801888 » محبوية بالندين, التى أشبعها هذا الأخير 
ضربا. أدرياناء على أثر العرض» بدأت تتحول من الداخلء لقد تحركت داخلها قضية 
الضمير والوعى بهء ويدأت تبادل دافييد الغرام. ولكن» من جانبهء يقوم دافييدء المستغل 
والمخدوع والمحّقر والمحطم من قبل بالندينء باللجوء إلى العنف باعتباره المخرج 
الوحيد. ويعد الجريمة يقول: « لقد قتلتء يا أدريانا! لقد كنت أود أن أكون موسيقيا! 
وها أنا لم أعد شيئًا سوى إنسان مغتال» (القصل الثالث» ص ١١١).؛‏ وبعد ذلك بقليل 
«أشعر بفراغ. كان كل شى بمثابة الحلم... حلم ثقيل ولا أفهم شيئًا. الشئ الوحيد 
الذى أعرفه هى أننى لا أبصرء وأننى لن أبصر فى المستقيل قط.. وأننى سوف أموت» 
(الفصل الثالث» ص.78١)‏ أليس هناك» بعدء حلا أكثر أو مخرجا فى عالمنا من العنف 
وعمليات الاغتيال؟ هل هذه هى الإجابة الوحيدة عند المؤلف؟ 

فى هذه الجزئية حيث لابد من الاستعانة بشخصية أخرى» التى أشرنا إليها من 
قبل: بالنتين هاوى. كانء كما قلنا من قبل» الوحيد الذى أبدى: احتجاجا. ولكنه لم 
يقتصر على مجرد الاحتجاج» لم يقتصر على إعلاء صوته» بعدم ارتياحه وعدم رضاهء, 
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ولكنه قد لجأ إلى الجانب العملى. ومنذ هذه اللحظة بدأ يكرس حياته لإنقاذ العميان 
بحق: «آما الإهانة الموجهة إلى هؤلاء التعساء - يقول لنا فى آخر ظهور له على المسرح 
- أدركت أن حياتى أصيحت ذات معنى. لقد كنت شخصا مجهولا لا أحد يعرفه: 
بالنتين هاوى» مترجم لغات ومحب للموسيقى. لم أكن أحدا. ولكن الإنسان المجهول 
بإمكانه أن يحرك الجبال لو أراد ذلك». بالنتين هاوی» الذى أصبح عجوزاء قد أوفى بما 
وعد به نفسه: «سوف أغير حقا هذه المهزلة الساخرة. سأجعل العميان يقرأون: سأضع 
فى أيديهم كتبا قد قاموا على طباعتها يأتفسهم. سيرسمون الإشارات وسيقرأون ما 
يكتبون. وأخيراء سوف أجعلهم يقومون بعمل حفلات موسيقية متتاغمة» (الفصل 
الثالثء ص7١1١).‏ 

إن المهمة الموكلة إلى هذه الشخصية داخل التراجيديا هى مهمة هامة جدا. 
يعمل على إنقاذ معنى ذلك العرض الوحشىء فحال بينه وبين أن يكون مجرد عرض 
لا معقول» حيث إن هذا العرض بالتحديد هو الذى أحدث فيه ذلك التحولء فجعله يلجا 
إلى محاولة إنقاذ وخلاص هؤلاء العميان. ولكنء فى نفس الوقت, يُحيل التراجيديا 
المغلقة التى قادنا إليهاء كمن ساقنا إلى مأزق لا خروج منه» وإعدام دافييد - الذى كان 
يرغب فى أن يكون موسيقياء بعد أن كافح وصبرء وانتهى به المطاف إلى الإعدام لقاء 
ما اقترفت يداه - إلى تراجيديا مفتوحة. فتح للتراجيديا وإنقاذ للمعنى والوجهة؛ التى 
طالب بها بويرى على المستوى النظرىء باعتبارها من الأمور الخاصة المتعلقة بالتراجيديا('"). 

وفى النهايةء نجد أن بالنتين هاوى يحاول أن يجبرنا على أن ينضم إلى 
التراجيديا التى تعرض على خشبة المسرح يجيرنا على أنا نتحمل نصيبنا من 
المسئوليةء يجبرنا على ألا نظل فى سلام فننهى أحداث التراجيدياء يجبرتا على ألا 
نقبل ضميرنا الطيب. فلا أحد يملك حقا فى هذا الضمير الطيب. أحد هؤلاء العميان 
نفذ فيه الإعدام شنقا: «من ذا الذى يتحمل مسئولية هذه الميتة؟ من ذا الذى يفديها؟» 
هذا هو التساؤل الأخيرء الذى يقال لنا فى الوقت الذى يسدل الستار فيه. 


: اع‎ Sueno de La raz حلم العقل‎ 


هذا هو العمل الأخير فى «المجموعة التاريخية» تقع أحداثه فى مدريد فى الأيام 
السابقة على أعياد الميلاد التى وقعت عام ١١۱۸ء‏ خلال موجة الرعب والمطاردة التى 
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انفرطت ضد الليبراليين من جانب فيرناندو السايع ووزيره كالوماردى 621008:06. 
بطل هذا العمل - وضحيته - هوء؛ هذه المرة» رسام كبير آخر: جويا هلإه6. على خلاف 
بيلا ثكيث بطل الخادمات الشريقات 11681085 ها. الذى يواجه عالما منحطا وفاسداء 
ولكنه فى نفس الوقت مرئى على خشبة المسرح سواء بالنسبة للبطل أو بالنسبة 
للمتفرج» فإن جويا يظهر رهين المحبسين: بيته وحالة الصمم التى أصابته - وهى ما 
سنعود إليه فيما يعد - دون أن يكون من الممكن بالنسية له أية مواجهة مفتوحة مع 
العالم التهديدى الذى يحيط به. إن الحرب المميتة بين جويا والعالم الخرجى تقدم لنا 
عبر ويواسطة ضمير ووعى البطل. إذا ما كان بيلاثكيث قد تمكن من الكفاح وجها 
لوجه مع البطل المناهضء الذى لم يكن بالطيع مجرد فردء وإنما عالم متجسد فى 
صورة أفراد أعطوا معنى العالم؛ وإذاء ما كان بنفس الطريقة: قد أقدم إيسكيلاتش 
ودافييد على الصراع مع كلا العالمين المرئيين أيضاء فى مستويين مختلفينء والممثلين 
فى مجموعة من الأفراد المحددين والذين يصيح بالإمكان القيام بعمل داخلى وخارجى 
ضدهم من قبل البطلء فبالنسبة لجويا 8لا60: على النقيض من ذلكء لا يسمح له يمثل 
هذا القتال المفتوح والقائم على أساس ال مواجهة. وما دقع فى أى لحظة من الدراما 
ظهور لجويا وفيرناندى الثالث معا ووجها لوجهء جويا ويطله المناهضء» بالمعنى المتسع 
الذى أشرنا إليه من قبل هذا البطل المناهض لا يظهر مرئيا بالنسبة لجوياء ولهذا فهو 
الأشد رعبا ورهبة: إنه عالم بلا وجه وبلا صوت» بداخله؛ وليس فى مواجهته»ء ينشئ 
جويا حوارا فيعطيه شكلا وصوتا. ويوعى منه» فإن المتفرج يجد نفسه مثل جويا أسيرا 
داخل عالم يبدو فقط فى داخل ضمير البطلء الذى هو ضمير إسبانيا بلده ويلدنا. 

وأما بالنسبة للملك فيرناندو السابع فإنه لا يظهر إلا فى مشهدين فقطء فى 
المشهد الأول من الجزئين اللذين يكونان العمل. فى كليهماء تراه يقوم بتطريز منظر 
معقد على قطعة من القماشء وما فى أحدهما يهدد بصفة مباشرة ومفتوحة جويا 
08 رغم أن تفكيره يتركز عليه. يقتصر على أن يرسل إليه رسولا - الأب دواسى - 
ويستمر فى تطريز القماش المعقدء مثما تفعل العنكبوت ببيتهاء الذى تصطاد فيه 
ضحاياها. إن المركز الذى يولد منه الرعب» والنواة التى يتبع منها الخوف؛ هما من 
الأماكن التى لا تتغير وتتميز بالصمت» مثما تبقى العنكبوت بلاحركة وهادئة وسط 
شباكها. الخوف الذى يتم التعبير عنه مسرحيا بواسطة إشارة صوتية لبعض الضريات 
التى تزيد وتقلل من صوته» متكررا على مدى العمل. المتفرج لا يسمعها فقط مع جوياء 
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وإنماء فى المشهد الأول من الدراماء مع فيرناندى السادس» هذا الصوت لا يصدر عن 
لا شئ أو عن شئ خارجی عن نفسه: فالخوف يتولد من الخوفء مثلما يتولد طائر 
العتقاء من نفس رقاته. 

فى وسط هذا العالم من الرعب الذى يود رعبا يعيش جويا احتضارا طويلا 
ومعقدا - بالمعنى الأصلى للمصطلح الذى يستخدمه أونامونى احتضار - حرب - 
الذى يجعل منه الكاتب موضوعا على خشبة المسرح عن طريق عروض متبادلة ومتوافرة 
ليعض الرسومات السوداء لجويا هرم والتى يصبح معناهاء عن طريق هذا التبادل 
والتوافر العروض» مضافاء ليس باعتيارها إشارات تشكيلية فقطء وإنما باعتبارها 
إشارات درامية هامة بدرجة كبيرة» إلى الاقتصاد الإجمالى للدراما. أود أن أقول بهذا 
أن العروض المقدمة للرسومات السوداء لا تكون خلفية تشكيلية ثابتة» ولا حتى تعليقا 
مرئيا بسيطا ومكثفاء وإنما هى مضافة إلى الكلمة والحدث الذى يقوم به الأشخاص, 
يتحولون إلى إشارات ديناميكية بواسطتها يمكن تحويل العملية الداخلية لضمير 
الشخصية إلى ناحية موضوعية. لاحتضاره» فى المعنى الذى أشرنا إليه آنفا. ولكن 
الرسومات السوداء لا تكتسب وجودا فقط؛ فى نفس الوقت نراها درامية ومسرحية, 
باعتبارها إشارات مرئيةء وإنما تكتسب وجودا جسديا على خشبة المسرح» فتقوم 
بدورها هناك يعمق قيمى رمزى» على نفس المستوى الطبيعى والجسمانى للبطلء 
المطارد والمهدد من قبل ما صنعت يداه من مخلوقات» والتى تفسر على أنها التجسيد 
الحى والمادى لهذا العالم غير المرئى والمخيف الذى يحتضر داخله. بسبب المطواعية 
المسرحية والعمق الدرامى للإشارات المرئية والسمعية فى هذاالعمل» يصل يويرى إلى 
خلق عالم مسرحى - فى عمله حلم العقل 83268 EI Sueno De La‏ - ذى ثراء فائق 
يضعه - وهذا الأمر لابد من التأكيد عليه بشدة - بين كبار مبدعى العروض الدرامية 
للمسرح الغربى المعاصز. ولكن هذا العمل لبويرو وليس عرضا مسرحيا مكثفا وثريا 
فقطء حيث يقبع تحته فنا شعريا - مسرحيا أصيلاء وإنماء هو فى نفس الوقت» عبارة 
عن نص عميق ومتناغم. بويرى. ياعتباره كاتباء يضم فى وحدة مدمجة المفهوم 
الكلاسيكى والتجريبى للعمل المسرحى أو من أجل اللجوء إلى المصطلحات التى 
يستخدمها نيتشة, التى أدخل عليها بويرو بعض التحديث, الأبعاد «الديونسية» 
و«البايولونية» للدرما . ا 
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جوياء مثل الأبطال الآخرين «للمجموعة التاريخية»» وبصورة عامة: مثل كل 
أبطال بویری باييخو الدراميين» يتصوره الكاتب, باعتياره شخصية مسرحية: على أنه 
فرد يتميز بسلسلة من الخصوصيات التى تحدد معالمه كشخص وعلى علاقة 
بالشخصيات الأخرى» المتفردين أيضاء والذين يقومون معه بالعيش فى هذا العالم 
الخاص بالدراما. هذه الخصوصيات التى تعمل على تمبيز كل فرد على حدةء يخرجها 
المؤلف هتاء فى هذا الحال المعين من السيرة الذاتية لجويا الحقيقى؛ ليس الطبع على 
أنها مادة خام» ولكن باعتبارها مادة منتقاة ومحولة بفعل تلك النظرة التى تتجمع لدى 
الكاتب عن الشخصية التاريخية وزمانها ولكن كل واحدة من هذه الخصوصيات لا تأتى 
ردا على ميل للصدق التاريخى فقط من جانب الكاتب كما أنها ليست فقط نتيجة 
الالتزام بالأمانة الفكرية لبويرى لزمن تاريخى معين. إسبانيا قى عام ١۸۲٠ء‏ 
الشخصيات وعالمها يوجدان» فى نفس الوقت» فى زمن تاريخى حقيقى؛ وفى زمن 
درامى يغير الزمن التاريخى؛ دون أن ينفيه. وأنه» من الناحية الرمزيةء زمن المؤلف 
والمتفرج. إن الشرط المسبقء مع هذاء من أجل تواجد الشخصيات وعالمها فى ا مستوى 
الزمنى للمتفرج» ليس باعتبارهم إشارات خالصةء وإنما باعتبارهم شخصيات درامية, 
هو أن يتواجدوا كما هم عليه من فردية داخل زمنهم التاريخى. ومن هناء يأتى الاهتمام 
الخاص الذى يوليه الكاتب للتفاصيل والخصوصيات لهذا العالم وهؤلاء الشخصيات. 

هناك خاصيتان تميزان أساسا شخصية جويا دلإه6 باعتباره أحد الأقرادء 
هماء فى الدراماء حالة الصمم التى أصابته وغرامه بالجنس. ولنفحص هاتين 
الخاصيتين من خلال دوره الذى يؤديه داخل الدراما. 

يتما يكون جويا على خشبة المسرح. ودائما ما يكون متواجدا بها نرى الشخصيات 
الأخرى تتحدث أو ندرك علامات تعليم حروف الهجاء بالنسبة للصم» وأكننا لا نسمع 
لها صوتاء فقط تعلم بما يقال من خلال ما يفهمه جويا. وإدراكنا لا قيل يأتى متوقفا 
على ما يدركه جويا نفسه» وهو الأمر الذى يؤدى بالمؤلف إلى أن يجبرنا على أن نشارك 
الرسام فى صممه. والنتيجة البديهية لهذا الإجراء الدرامى ذى الطابع البنيوى» الذى 
أطلق عليه ريكادى دومنيتش اسم مؤثرات الإغرا اق de narin‏ وماعواه(؟*) لا يتعلق 
الأمر فقط بإلغاء مسافة الصالة / خشبة المسرح» فينجم عن ذلك دمج الاثنين فى وأحدء 
فى مكان مسرحى واحد وجدید» الذى يكون كما كتب دومنتيشء «الإسهام التقنی - 
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الفنى - الأكثر أصالة لمسرح بويرىء وواحد من أكثر الاسهامات أصالة بين كل المسرح 
الاسبانى فى القرن العشرين9'"). وإنما أيضا إلغاء مسافة التغريب» مسافة الشكل 
الجديد - الذى لم يظهر بعد - للتغريب. فى الواقع: فإن نتيجة هذا الذى أطلق عليه 
مؤثر الاغراق لا تقتصر فقط على وضعنا فى ضمير ووعى جوياء وجهة النظر الوحيدة 
الدخول إلى العالم المخلوق فوق الخشبة - والصالة, وإنما أيضا تمتد إلى حيز تغريبنا 
عن أنفستا نحن: اهنا اهديا نسمع من خلال صمم جويا حينما يكون حاضرا 
على الخشية. وصمم الشخصية فى هذه الحال لا يعد قيدا محسوسا فقطء ولكنه 
الطريقة الوحيدة للسمع؛ لا لكى يسمع صوت الحقيقة. وإنما الإحساس بالواقع: 
وبالقياس مثلما حدث بالنسبة لاجنايثى 19273615 (فى الظلمة المتعدة -وه En la ardiente‏ 
0 6نء) ودافيد فى (حفلة القديس أوبيديو الموسيقية «(EI concierto de lan Ovidio‏ 
كلا الرجلين المكفوفين؛ كاناهما المبصرين الحقيقين لمعنى الواقع - كما كان تريسياس 
5 فى أوديب ملكا :0م601 لسوفوكليسء فيصبح جويا هو«المستمع» الوحيد 
لمعنى الواقع ومن هنا نستمع مع جويا لكلمات لا يقولها أحد كما نسمع أصواتا لا 
تصدر عن الشخصيات الأخرع :اطا الأخيلة: المركبة والأخرى السمعيةء ال 
تخالف أو تعمق النص يصبح الطابع الشخصى العقلاتى والوحشى لهذا العالم المثير 
للرعب الذى يتواجد فيه جويا أسيرا والذى يكافح ضده بكل ما أوتى من قوة حتى لا 
يهلك: وقد تحول إلى صورة مادية على خشبة المسرح» فى نفس الوقت الذى تتحول فيه 
إلى هذه الصورة المحسوسة أيضا الطموحات والأحلام التى تتحدث عن حرية اليطل, 
كما يحدث فى كل مرة يتدخل فيه «الصوت» الصادر عن أسموديا 857100468 أو عن 
شخصيات «الأسهم النارية». 


إلى جانب الصمم: فإن العنصر الآخر الذى يعمل على تكوين الشخصية والعالم 
الدرامى» هو الالحاح الجنسى عند جوياء تأله وانشغاله بقوته الرجواية. والمبنية فى 
علاقته مع ليوكادياء التى تصغره يستوات كثيرة. هذه العلاقةء التى تحتوى غلى إشارة 
أصيلة هى الفموض» تجعلنا نرى جويا فى إصراره على أن ينقذه إيمانه بفحولته؛ جويا 
الذى نسقته الشكوك والغيرةء جويا فى صورة قاسية وفظةء وكذلك. جويا الذى يؤخر 
حتى أظلم غرائزه طموح سطوته وسلطانه الفردى. وكما يعترف جويا نفسه فى ألم 
ومرارة» ولكن بلوذعية كاملةء بعد التجرية الأخيرة القاسيةء والتى يحضر فيهاء مكتوفا 
ومرتديا زى الحكم على المجرمين؛ اغتصاب ليوكاديا على يد شاويش المتطوعين من 
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المؤيدين للملكيةء فإن كل غيرته؛ وكل غضبهء كل شكوكه وتطلعاته الجنسية التى كان 
يوجهها صوب ليوكاديا لم تكن سوى «كوميديا «محكمة» «كوميديا خالصة». داخل 
عالم الرعب» الذى بدأ الملل ينسجه فى هدوء حول جوياء والذى؛ الآن» يصل إلى منتهاه 
فى حادث العنف على يد الشاويش» أصبح جويا وقد انعزل فى عالم قوته الجنسية كما 
لو كان يأوى إلى الحصن الأخير لكيانه كرجل. والقدرة الجنسية تقوم بدورها هناء قى 
الدراماء نعتقد هذاء كعامل دال على الجنون, الجنون الأخف والأكثر إنسانية من بين 
أنوا ع الجنون: ذلك الجنون الذى يكمن فى الإيمان بأتناء فى عمق الخديعة, مازلنا 
نحتفظ بمنطقة نشعر فيها بأننا أحرار ونملك زمام أقدارنا. هذا هو ما تمكن جوياء 
الذى لم يكن جويا فقطء وإنما الشعب بأكمله, من اكتشاقه فى النهاية: «أنا لست سوى 
عجوز يلتهم الشورية. كهل على حافة القبر.. بلد على حافة الهاوية المميتة... لها عقل 
يحلمء(*"). 

كما هی العادة, فإن بويرى باييخى ينهى عمله الدرامى بمشهد مفتوح؛ وهنا نرى 
الطريق مفتوحة أمام كل الاحتمالات: الطيبة وغير الطيبة؛ السالبة أى الموجبة. فكل 
متفرج» قد وجد نفسه ملتزما أمام حدث الدراماء يكتسبء حين يصل العمل إلى نهايته 
على خشية المسرح التزاما جديدا: أن يقرر أو لا يقرر حول ماذا تعنى العبارة المكررة 
مرة بعد مرة قبل أن يسدل الستار: «لى أصبح النهار»فسوف تنصرف!». 


۷ - تجربة من جزئين : الكوة 


Un experimento en dos partes : El Tragaluz 


فى العملين الدراميين للمجموعة التاريخية وجه باييخو الدعوة إلى المتفرج كى 
ينتقل إلى الماضى حتى؛ عن طريق الحدث الممثل» يتصل عقلانيا وعاطفيا بالمرة مع 
حاضره هوء متحملا ما يدور منه وإسهامه الخلاق حين يتحمل السؤال المطروح من قبل 
الكاتب. هذاء بفضل الانتقال الشكلى فى الزمنء مع الاحترام النهائى لحرية المتفرج» 
يقوده تحمله المسئولية الصراع بصورة شخصية وغير قابلة للتبديلء والتى كان من 
نتيجتها الكشف الصارخ عن خقيقة لها دلالة تؤدى وظيفتها فى الوقت الراهن؛ وهذا 
فى دلالة مزدوجة: اجتماعية وأخرى خاصة بالكائنات وعلومهاء باعتبارها عضوا من 
مجتمعها وياعتبارها شخصا حمیما فى الكوة 2نااة139 اع يعود بويرى باييخى ليوجه لنا 
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الدعوة - بنفس المعتى: التحريضء دون الضغط على حريتناء تحمل مسئولية تساؤل 
يحمل معنى مزدوجا فى تفس الوقت» اجتماعيا وكونيا للانتقال» ولكن من حاضرنا إلى 
ماضى يعيدنا فى جلاء إلى حاضرناء متحملين مسئوليته. والآن» نرى أن بويرى باييخى 
يقوم بتجرية جديدة على خشبة المسرح - جديدة من الناحية الشكلية؛ لا من ناحية 
مضمونه أو من تاحية مغزاه - : يدعونا بواسطة الشخصيات» هو وهى (ذكورا وإناثا 
- المترجم) المنتمين إلى زمان قادم» ليعيدنا معهم إلى حاضرنا - النصف الثانى من 
القرن العشرين - الذى يتجسد دراميا فى بعض الشخصيات الفردية التى تعيش فى 
صراع فردى أيضا. والمتفرج مدعي بواسطة التجرية التى تمت توا على يد 
الشخصيات المذكرة والمؤنثة, لأن يتواجد دياليكتكيا خارج وداخل النزاع. خارجه. لأنه 
شريك» حسب قانون اللعبة المسرحيةء مع الباحثين اللذين يتحملان التجرية داخلهء لأنه 
مدعو المشاركةء بفضل شخصيته التاريخية: مع الأقراد وفى التزاع - مع الدراما - 
الخاص بالتجرية. نحن هكذاء المتقرجون الخالصون والأفراد غير الخالصين لعمل 
درامى ماء أى» أننا نرى الدراما من خلال وجهة نظر هامةء متواجدين فى مثالية أبعد 
من حدودهم؛ ونری أنفسنا نقوم بدورنا فى هذا المكان البعيد» دون أن نتخطى حتى 
الآن تلك الحدود. 1 

إن الدراما التى نحضرها بهذا الوضع المزدوج للأشخاص والمتفرجين تتركز 
حول أسرة مبنية من الناحية الدرامية مثل مثلث من القوى . القمة تشغلها شخصية الأب 
والضلعين المتقابلينء يشغلهما الابنان ماريوويثينتى . الأب مجنون ولا يريد أن يعترف بأى 
عضو من أفراد أسرته. وتساؤله الأساسء المتكرر بإلحاح على مدى الدراماء هو: «من 
يكون هذا؟» تساؤل يتوافق مع السؤال الضمنى من قبل المتفرج: من يكون كل واحد من 
الشخصيات؟ تعيش الأسرة فى مكان أشبه بالبدروم: منعزلة عن العالم الناجى من 
الحرب والذين يمثلون. هم ضحاياها. والاتصال بهذا العالم يتحقق عن طريق كوة 
موجودة داخل المنزل - وداخل خشبة المسرح - تعكس فيها ظلال المشاة وفقط تسمح 
برؤيتهم أو سماعهم فى صورة متقطعة. من عساه أن يكون كل ظلء كل شخصية من 
هذه الشخصيات المجزأة ؟ توجد الكوة فى الستار الموجود بالمسرح» ذلك الحائط الرايع 
الذى لا تراه والذى من خلاله نرى بأنفسنا العرض ويترانا من خلاله الشخصيات. عالم 
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المكان الذى يشبه البدروم والعالم الخارجى - عالمنا نحن - يتواجهان فى صراع دائر 
على خشبة المسرح وذلك عن طريق ماریو وندثتتى. آما هاري فما اراد يشكل جز من 
عالم المتتصرين فى الحرب الأهلية - بهذا يقدم لنا الكاتب المستوى الأول من المغزى 
الذى ينصب خصيصا على الجانب الإسبانى - ولكنه» بإحساس أكثر راديكالية. لم 
يشا أن يشكل جزءا من عالم يحكمه «الحدث» أيا كانت دوافعه والنتائج الناجمة عنهء 
الحدث الموجه لغاية وحيدة: ألا يصبح الفرد محطماء ألا يظل مهمشاء دالا يقوته 
القطار» طبقا للاستعارة التى يستخدمها بويرو» على الرغم من أن الشرط الذى لا غنى 
عنه للصعود إلى القطار هو اللجوء إلى التدميرء الدقع؛ وخلق ضحايا. أما بيثتتى» 
فعلى العكسء يمثل عالم المنتصرين» عالم أولئك الذين "ركبوا القطار" الذين اختاروا 
الحدث: أيا كان هذا الحدث وأيا كان السعر الذى يكلفه هذا الحدث. 

إن حالة الجنون التى أصابت الأب لها فى الأصل علاقة ‏ وهذا قى مستويين : 
اجتماعى وكونى ‏ نفس الأصل المؤدى للانقسام الدائربين ماريو وييثنتى. والبحث. 
والتجربة يؤديان بنا إلى هذا الاصل: صعد بيثنتى إلى أحد القطارات الحقيقية وأنقذ 
نفسه ولكن هذا العمل الذى أدى إلى الإنقاذ الفردى قد تسبب فى موت ضحية 
برئية»إلبيريتا E‏ الأخت الصغرى» هذه الضحية البريئة تعود إلى الحياة ثانية 
وتصبح ضحية فى الدراماء متجسدة فى صورة إنكارنا 6068:58, محبوبة بيثتتى 
وخطيبة ماريوء التى يستخدمها الاثنان» ولكن بطريقة مختلفة. والأب فقط من خلال 
حالة الجنون التى أصابته يكتشف فيها وضعها كضحية حيت يماهى بينها وبين 
إلبيريتاء الابنة التى راحت ضحية. 

ومثلما يحدث فى كل أعماله الدراميةء فإن بويرى بايبخو» حين يصبح فى مواجهة 
«المتأمل» ماريوو «الفاعل» بيثنتى - هكذا يسميهما ريكاردو دومنتش(!*), كما قد واجه 
من قبل على سنبيل المثاله إجناثيو وكارلوس (فى: فى الظلمة المتقدة arËierıe oda dad‏ ها ) 
أو دافييد ويالندين فى (حفل القديس أو بيديو الموسيقية «(El concierto de san ovidio‏ 
لم يقصر المعارضة على هيكل بسيط من الأخيار والأشرار» ولكن من خلال قريحته 
ككاتب درامى أصيلء لا يتجنب التعقيد فى الوضع الإنسانى ورفض كل تفاهة أخلاقية, 
أيديولوجية أو كونية فى تكوين أو بناء "الاسطورة» ينشىء موقفا تراجيديا. إن الخطأ 
الذى ارتكبه بيثنتى لم یکمن فى " ركوبه القطار " ولا فى صراعه من أجل البقاء داخله» 
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ولكن فى | لضحايا التى خلفها ومازال بذ يخلقها وراءه لكى يلحق القطار ويظل داخله. 
حيث إن البقاء على الهامش» محتملا وضع الضحية: دون أى كفاح من جانبه لأجل 
تغييره, أى بذل الجهد من أجلء وهذا أيضا يعد ذنبا: الامتناع. عدم العملء عدم القيام 
اعتياره فردا وكعضى من أعضاء المجتمع. 
وفى نهاية الدراما يقوم بقتل بيثنتى بمقص بعد هذا الحوار المىجز : 
بيثنتى : لقد صعدت, ياأبى 
ثنتى : لماذا تنظر الى هكذاء يا والدى ؟ أتعرفنى ؟ (...) لا . وأيضا فلا تفهمه ... 
لقد ماتت إلبيريتا بذتبی» يا والدى بسبب خطيئتى ولكنك لا تعلم حتى 
من تكون هى إلييريتا... إنها قد أصبحت تحت الأرض. وأنا صسعلت... 
والآن على أن أصعد إلى هذا القطار الذى لا يتوقف 
الأب : لا f...‏ 
أهذا عقاب ؟ عدالة ؟ 
وبمجرد أن ينتهى هذا الحدث نستمع إلى الباحثين يقولان : 
- هى : العالم ملىء بالظلم» والحروب والخوف. لقد تسى الفاعلون التأملء 
والذين يتأملون لا يعرفون كيف يؤدون دورهم. 
هو :اليوم لن نسقط فى تلك الأخطاء: إن عينا لا ترحم ترقينا وإنه لعيننا 
نحن. الحاضر يرقبناء والمستقبل سيعرفناء كما نعرف نحن أسلافنا. 
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۸ - عالم التعذيب : الخطيئة» والكفارة والجنون 


هناك عملان لبويرى بابيخى يبحثان كموضوع أساسى للوضع التراجيدى لعالم 
التعذيب هما : الحكاية المزنوجة للدكتورفالمى doble historia del del doctor valmy‏ هاء 
وصول الآلهة 5ع5ه1ل 06105 1199303 ها. أما الدراما الأولى فقد تم افتتاحها فى 
إسيانيا عام . نشرت فى فنون إسبانية ودهنمةمون! 8/165 ( بالولايات المتحدة ) 
عام ۷, ثم تم افتتاحها أيضا فى إنجلترا عام 11114'*). أما الدراما الثانية فقد 
تم افتتاحها فى مدريد عام ۱۹۷۱. 

وبالنسية للحكاية المزدوجة للدكتور فالمى فإنها تأخذ شكل الحكاية المسرحية 
(هكذا يعرفها مؤلفها)ء يرويها الدكتور فالمى» الذى يملى الحكاية على سكرتيرته. حكاية 
تتقابل فيها وجهات نظر ثلاث : وجهة نظر الدكتورء الذى يرتب» ويختار وينتقد الحكاية, 
فى دوره المزدوج كشخصية ‏ راوية وشخصية ‏ كورس)ء وجهة نظر الشخصيات 
التاريخية الموضوعة على خشبة المسرح» الذين يقومون بتحديث التاريخ أمام المتفرج, 
ووجهة نظر السيد الأنيق والسيدة صاحية ملابس السهرة:؛ اللذين فى لحظتين 
تكتيكيتين من الدراما يضعان مصداقية التاريخ: بعد رفضهما لهاء موضع التساؤل. 
إن العلاقة الدياليكتيكية لوجهات النظر الثلاث هذه التى تتوافق شكلا مع وجهات نظر 
الراوى» والشخصية والقارىء- المتفرج, تميز من ناحية البنية تقديْم الحكاية المسرحية , 
مضاعفة هكذا المستويات الدلالية للعمل الدرامى. ولكن مثل هذه الثلاثية من وجهات 
النظر الروائية تسممع للكاتب بتجنب إجرائين من إجراءات الطرح الدرامى الذين 
إستمر الكاتب» منذ بداية مشواره» يقف منهما موقف بالنقيض : الأول يخص المسرح 
التعليمى والثانى يتعلق بالمسرح الوثائقى. وبالنسبة لبويرى باييخوءالذى يعد نموذجا 
مضادا لما هى عقائدى» من أجل الاحترام للوضع المأساوى للواقع والحقيقةء وأيضا 
بسبب القناعة بأن وظيفة الكاتب ليست هى الوظيفة التى يؤديها بائع الأيديولوجيات ولا 
مهمة من يقوم بالإقلال من شأن الوضع الإنسانىء» يعتمد هذا الفكر فى بناء أعماله 
الدرامية ‏ وعملية البناء الدرامى تعكس مفهومه للمعنى والوظيفة الديالكتية للمسرح فى 
المجتمع ‏ كما لو كانت بنية مفتوحة ومتعددة التكافق. 

إن الدكتور فالمى يمثل وجهة النظر الإنسانيةء وبالنسبة له فإن ما يهم ليس 
نظرية للانضان» ولكنء فى تصوير اعتمده أونامونى ههنات:3هناء الرجل الحى؛ 
«الشخص المجرد الذى ياتى لاستشارتى بعينين رطباوين وقلب يرتجف» (ص .)5٠‏ 
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وإذا ما قرر أن يحكى حكايته: فليس ذلك من أجل أن يحكم عليها من الخارج, 
كلينيكيًاء وليس أيضا من أجل الاتهام أو إقامة حجةء وإنما «من أجل أن يظهر ألم 
الإنسان على المستوى الذى نحن فيه كبنى البشرء الأمر الذى ‏ يضيف ‏ يظهر بعض 
الشىء؛ ولكنه يحقز حساسيتنا التى انتهت. لأنه ليس لنا أن نحاول تحسين العالم فقط 
يعلمناء ولكن بحيائنا" (ص .)5١‏ 
إنساتيته مجردة وملتزمة بوقائع محددة. على الرغم من أن تجريدها لا يأتى من 

موقعها الجغرافى أو الزمنى : فى روية ‏ يقول ‏ امتنعت عن التعليق حول أى صراع 
سياسى» أو أية أعمال تمرد كانت تلك. القارىء الذى يجهله يصبح فى حل من تخيل أن 
الحق كان فى جانب المتمردين وكذلك من افتراض ماهو عكس ذلك. أعلم أنهء بالنسبة 
لكثيرينء مثل هذا التصرف يصبح عيبه كامنا فى التجريد وإخفاء فهم المشكلة, 
وهوالأمر الذى» حسب مايروتهء لا يمكن الحصول عليه إلا بواسطة دراسة تلك 
الجوانب. أنا أرى العكس: فقط حين نسكت عنها سوف تتكشف لتا عادية تماما تلك 
الأسئلة التى تطرحها علينا تلك الحكاية والتى أمامها لا بد لكل شخص من أن يتأمل 
جيداإذا ما كان شريفًا بالقدر الكاقى أم لا حتى يتفادى الأجوية» (ص. 00). 

إن النصوص التى ذكرناهاء بالإضافة إلى أنها تبصرنا حول وجهة نظر 
الشخصية - الراوية ويموقفها أمام الحكاية المرويةء تبصرنا أيضاء بالطبع» بالنسبة 
لوجهة نظر - بواحدة من وجهات النظر - المؤلف إزاء حكاياته المسرحية بداية من: 
حكاية سلم 656831653 Historia de una‏ وحتى المؤسسة «ةاءة0منات ها. على وجه 
التحديد, فى مقابلة أجراها معه خوسيه مونليون» بعد افتتاح العمل الأخيرء أجاب 
بويرى على الذين وجهوا اللوم له فى أنه«لم يحدد هويته» - مفهوم أنهم يقصدون 
الهوية السياسية: «أنا أسير طالبا الحدث الأكثر حيوية فى العمل الفنى حين يكون غير 
مباشر نسبياء ونسبيا غير محدد - نسبيا فقط - فأصل بهذا إلى أن أطرح بكل قوة 
كل المشاكل. ولكننى لاءأعتقد يقينا بان شخصياتى لا يشيرون تحديدا إلى أى نقاش 
سياسى بالطبع فهم لا يدخلون فى التفاصيل ولا يعلقون على صدورهم لافتات تقول: 
«أنا كذا أو كذا». ولكن يبدو لى أنهم لا يقتصرون على مجرد حوار عن الوضع الإنسانى»(؟"). 

وفى مواجهة الالتزام القائم من قبل الراوى نحو الحكاية المروية نجد الموقف 
الذى يتبناه السيد والسيدة صاحبا الحياة الرفيعة» واللذان يفضلان التفكير فى أن 
الحكاية لا أساس لها من الصحةء وأنها حكاية تنطوى على كثير من المغالاة» وأنها إذا 
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ما كانت قد حدثت» فما وقعت هناء هنا حيث يعيش المتفرج» وإنما فى مكان آخرء بعيدء 
الذى لا يخصنا ولا علاقة له بنا... ا متفرج يرى ويسمع» حيث؛ توجد منظورة على 
خشبة المسرح» موقفين متناقضين إزاء الحكاية التى تروى لهماء وجهتى نظر دائما ما 
تثار حولهما التساؤلات. فقط يصبع الموقف الثانى: الذى يمثل الجنون والذهولء 
مُشخصًا من قبل الشخصية - الراوية على أنه الموقف الذى يتبناه مجتمع مريض» 
ذلك المجتمع الذى لا يمكنء بالطبع» إحكام الحصار عليه من كل جانب: «فى عالمنا 
الغريب» إلى الآن لا يمكن إطلاق أى وصف على هذه الريبة الجنونية. وهناك ملايين 
مثلهم. أمثالهم من الملايين التى تقرر ألا تعرف شيئًا عن عالمها الذى تعيش فيه . ولكن 
أحدا لا يناديهم بالمجانين» (ص.؟١١)‏ كم من المتفرجين يصبح على استعداد بأن يرى 
نفسه فى السيد صاحب ملابس السهرات وزوجته؟على كل حالء فإن المتفرج» مثل 
الحكاية المعروضة على خشبةالمسرح» يظل محصورا بين هذين الحدثين المتعارضين» 
وتصبح مسئوليته كاملة - وكذلك حريته - فى الاختيار. 

تبدأ الحكاية فى بیت شعبى؛ يعيش فيه رجل وزوجته فى عمر متوسط - داتييل 
ومارى - مع طقل صغير وجدتة, أم دانييل» امرأة صماء يشعر دانييل بالضيق لأنه 
منذ ما يقرب من أسبوعين يعانى من عجز وما عاد بمقدوره أن يعيش مع زوجته حياة 
جنسية طبيعية. يذهب لاستشارة الطبيب فالمى» وأثناء المقابلة» التى تبنى دراميا على 
أساس من التناوب الحوارى بين الطبيب - المريض والمشاهد التى تروى أمورا عاشها 
وتروى فى اللحظة الحالية من قبل المريض» نتعرف على الأنشطة المهنية لدانييل: يعمل 
كعضو فى أحد الأجنحة السياسية وأقدم على تعذيب أحد المقبوض عليهم» أنيبال 
مارتی» والذى تركه عاجزا جنسيا أثناء إحدى جلسات التعذيب. وهنا يؤكد الطبيب وجه 
العلاقة بين العجز الجنسى لدى الضحية والعجز الجنسى الذى أصاب الجلاد. يتضمن 
تشخيصه: «حضرتك لن يصبح فى وسعك أن تعيد الرجولة لذلك الرجل المسكينء ولهذا 
فقد أقدمت على إلغاء رجولتك. إن هذا بمثابة التناقض الظاهرى : علاجه هو مرضك» 
(صض۳۰٥) ١‏ 

يرفض الدكتور فالمى علاج دانييل لأنه يبعث على المقت والكراهية - المقت الذى 
يشعر من خلاله بالذنب كطبيب - ولأنه يرى أن مرض دانييل الذى هو بمثابة نوع من 
التكفير عن الحدث الذى ارتكبه, لا علاج له «لكى يتم علاجه - يقول له - لابد اك من 
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الاعتراف بأنك قد ارتكبت عملا لا ميرر له ومرعبا. ورغم ذلك. فلا أعتقد أنك 
ستشقى... أو أن عليك أن تصل إلى القناعة بأن مثل هذا العمل وما شابهه من أعمال 
هى أشد قسوة, ولكنها عادلة ومستحقة... وأنا لا أعتقد أن أحدا بإمكانه أن يقتنع فى 
أنساق نفسه يمثل هذا الأمر...» (ص١0).‏ 

بداية من هذه المقدمات يبدأ الكاتب قى عرض سلسلة من السلوكيات الإنسانية 
فى داخل عالم التعذيب. ودانييل عليه أن يسير فى طريق طويلة تبدأ فى تبريره لما 
اقترفه من عمل تعذيبي على أنه وقاء بما عليه من واجبات (الضحايا أعداء ولايد من 
تدميرهم) وحتى الرفض العنيف للتعذيب؛ والذى يجد أصوله فى الخوف والضغينة. 
بالنسبة لدانييل» مع هذاء ليس هناك أمل فى الشفاءء. حيث إن التعذيب ليس مرضا 
فقطء وإنما هى شرك لا يملك الجلادون منه فرارا. إن ما يحاول الكاتب أن يظهره لذا 
فى الحكاية الشخصية لدانييل هو وضع الدائرة الجهنمية للتعذيب» دون أى مخرج 
سوى الموت. بالنسبة لمارى» زوجته» هناك قضية مشئومة: إذا كانت» فى البداية: لا 
يمكن لها أن تعتقد فى وجود التعذيب» وترفض قبوله» حين تكتشف واقعه الذى لا يكر 
وتحاول فى هلع أن تنقذ ابنها من الدائرة المشئومة؛ دائرة الضحية والجلاد» تختار, 
ليس بطريقة عقلانية ولا من خلال التبصر والروية» ولكن من منطلق اليأس » أن تقدم 
على قتل الجلاد» زوجهاء والذى يرى أن ما ستقدم عليه زوجته يمثل المخرج الوحيد 
والخلاص الممكن, ولكن هذا العمل تفسه سوف يحولها هى إلى ضحية. بالنسبة 
لباولوس» رئيس دانييلء فإن التعذيب ضرورة تاريخية: إذا أن العالم لا يقبل سوى 
ضحايا وجلادين للأسفء وهو قد اختار أن يكون جلادا. ما يراه هذا يعدء رغم ذلك, 
زيفاء حيث أنه. كما يشير دانييل» يحاول باولوس بواسطة هذا القناع الذى يرتديه 
كجلاد أن يخفى فشله الشخصى وحنقه. وفى النهايةء نرى والدة دانييل؛ المصابة 
بالصمم الذى يعكس ما هى فيه من ذهول وغيبة, قد اختارت» على الدرام» ألا تعرف, 
ألا تبدى رغبة فى المعرفةء الأمر الذى يشكل المحور الحقيقى الذى ترتكز عليه 
استمرارية عالم التعذيب. وأمام جهلها الخاطئ يصل العمل إلى نهايته وأيضا نجد هذا 
العمل يبدأ من جديد: الدائرة تبدى مغلقة لافتحة فيها. اللهم إلا إذا قرر المتفرج رفض 
حالة الصمم. ش 

فى الحكاية المزدوجة للدكتور قالمى لا نجد أثرا لدور يقوم به اين مارى ودانييل» 
وحين ينزل الستار يبقى هناك سؤال معلق فى الهواء حول مصير هذا الابن: هل 
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سيكون جز من طائفة الضحايا أم من طائفة الجلادين؟ هل سيتمكن من تغيير هذه 
التقسيمات المأساوية,.محررا نفسه من عالم التعذيب أم سيظل محصورا ومحاصرا 
أيضا؟ ويالرجوع إلى عالم التراجيديا الكلاسيكية كإطار مرجعى؛ نجد أن الموضوع 
يتركز حول عالم الآباء» عالم أجاميمنون وكليتيمينستراء الذى نشهد تدميره. على 
العكسء ففى وصول الآلهة 0105565 55! 08 90803!! هاء رغم تجاوزها للفترة التاريخية, 
إلا أنها لا تخرجنا من دائرة التعذيب» نرى أنفسنا أمام عالم الأبناء» عالم أوريستيس 
5ه ومواجهته لذنب الآباء. ليس كافيا - يبدو هذا هو ما يقوله لنا الكاتي - أن 
نقتصر على مأساة أجاميمنونء لابد أن نواصل المسير مع مأساة أوريستيس. الجرائم 
لا تصل يوما قط إلى حالة من التطهر, حيث إن بذرتها الشريرة مازالت حية ومستمرة» 
وتؤتى ثمارها فى الأجيال الجديدةء من خلال وجهة النظر هذه يمكننا أن نؤكد على 
أنه رغم تغيير أسماء الأشخاص والظروف التاريخيةء ليس لنا خيار أمام الاستمرار, 
مع كل هذاء داخل نفس الدائرة المأساوية. 

ويقصر العمل على نواته الموضوعية نجد هذا فى وصول الآلهة 08 0303ه!! ها 
5 وطا: خوليوء الابن» يعود أعمى إلى بيت أبيه» فيلييى. كلاهما يعمل رساماء رغم 
الفارق والاختلاف بينهما: الاين رسام «جديد» عرض أعماله وفشل فيهاء أما الأب قهو 
رسام «أكاديمى» ثرى وله وضعه المادى والاجتماعى» يضحك له النجاح دائماء حتى 
باعتباره رساما. يعيش حياة رغدةء فى عالم سعيدء «فى جزر أرخبيل جمیل» بعيدا 
عن الألم» عن الحرب» وعن مشاكل ومآسى الفقر التى يعيشها العالم الواقعى. هذا 
المهرب الفردوسى الرائع يواجه بالرفض من قبل الابن, والكاتب يجعلنا نشاهد ذلك عبر 
عينيه العمياوين. لماذا عينان عمياوان؟ إن السبب وراء هذا العمى الذى أصابه هىء فى 
الظاهر» سبب مزدوج. لقد أصبح أعمى حين علم بأن والد أحد أصدقائهءالذى توفى» 
قد أصيب بالعمى على أثر عمليات التعذيب التى تعرض لها فى أحد معسكرات 
الاعتقالء الذى كان يرأسهء ويأخذ على عاتقه مثل هذه العمليات والده هوء فيليبى. أما 
السبب الآخر الذى يطرح علينا لهذا العمى فهو مختلف تماما: لقد أصبح أعمى حين 
تلقی» بعد فشل معرضه خطابا من والده يحدثه فيه عن نجاح معرضه هو. هل هذا 
العمى» إذنء ناجم عن كونه مجرد كفارة, بتحمله لأخطاء الأب والتى لم تدفع حتى 
الآنء أو أنه مجرد إشارة للحقد والضغينة إزاء نجاح الأب؟ وفى النهايةء عندما يموت 
الاب يسني ب :ظاهرى :هو أزمة قلبيةتجد أن خولیی الذى لم يكن قداستعاد بره - 
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يستعيده للحظة واهية سوف نتناولها بالحديث فيما بعد - ظل يصيح إلى جانب 
الجثمان : : 

«الآن أنت أيضا يا والدى» أصيحت أعمى. وأصم. انتهت مدة احتضارك. ولقد 
كنت أحبك... إليكء أيها المجرمءالمنافق, الحقير» وجهت حبى. وأتيت لأقتلك. قأنا هو من 
قتلك . وعلى الرغم من أن الأبناء لا يرفعون أى نوع من السلاح فى وجه آبائهمء فهم 
الذين يقتلونهم. هل كان موتك هو المسخ المشوه لحقدى؟... أم هى العقوية التى كان 
على ابنك أن يأتى بها إليك من الماضى؟... ريما الأمران معا: الأمران عن طريق عاهة 
العمى... العمى اللانهائى. لن أعرق أبدا الدافع الذى جعلنى أعمى . الشئ الوحيد 
الذى أعلمه أنتى لست إلهاء وإنما إنسان مريض من بين مرضى عالمك... لست بأفضل 
منك: فأنا أيضا قد عذبتك حتى الموت»("'). شْ 

فى هذه المرةء تلحظ أن الحكاية مرويةء فى جانب كبير منهاء من خلال وجهة 
نظر خوليو. وعندما يتواجد على خشبة المسرح يصبح كل شئ مظلما ويتغير. نستمع 
إلى كلمات الشخصيات مثلما ينطقونها ولكن إشاراتهم» مواققهم: أعمالهمء وجوههم 
نفسهاء أى» طريقتهم فى التواجد على خشبة المسرح» ندركها جميعا من خلال النظرة 
التى يصرح بها خوليو عنهم ‏ بين الكلمة والشخصية: بين ما نسمعه وما نراه تحدك . 
قطيعة ‏ نرى ونسمع على خشبة المسرح عالمين يتناقضان فيما بينهما : عالم القول 
وعالم الفعلء أما الحدث الدرامى فيصل إلينا كما لو كان حدثا مقسماء كإشارة مكونة 
من التناقض الفصلى ين الدالات ومدلولاتها. داخل هذا العالم الفردوسى الذى تعتقد 
الشخصيات أنها تعيش فيه ينيثق عالم آخر قاتم ومتنافر» الذى لا يراه أحد سوى 
خوليوء وتحن معه. والأن حسناء أى هذين العالمين هو العالم الحقيقى: عالم خوليو أم 
عالم الأب وأصدقاؤه ؟ الأب» الرجل صاحب القسمات المرحةء يظل على علاقة صداقة 
مع زوجين هما أرتيميينيى وماتيلدى ‏ من نقس عمرهء ومع ابنتهما » نورياء الذى يعد 
بمثابة أبيها فى مرحلة التعميدء ولكن خوليى يرى ويجعلنا نرى» أن ماتيلدى هى خليلة 
فيليبى ٠‏ وأن نوريا هى ابنتهما. والتطور اللاحق للعمل يؤكد أصالة نظرة خوليو. 
وكمتفرجين نميل؛ إذن» إلى الايمان بنظرة خوليو حيث هى الصحيحة: ويمكن لنا أن 
نثق فى الحقيقة التى يحملها هو. ومع هذاء فالأمور غير واضحة تمامًا. فها هى 
بيرونيكا قد أتت مع خوليو؛ إنها مخبويته؛ رفيقته و دليله الروحى؛ امرأة تكبره سنا 
وتتمتع بشخصية أكثر نضجا منه. امرأة طاهرةء من الذاحيتين الانسانية والأيديولوجية, 
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والتى تعتقد أن الحقيقة والأصالة بإمكانهما أن يعيدا البصر إلى خوليو. ترى بأته 
عندما يكتشف خوليو ماهيته الحقيقية ويصبح بمقدوره جعل العلاقة بيته بين والده 
علاقة موضوعية؛ متحررا من العالم الذى يمه هوء هنايتحقق شفاؤه. والآن حسناء 
فخوليو يعيش فى جى من الرعب من جراء شكه فى أن بين ييرونيكا وفيلييى ميل 
متبادل؛ الشك الذى يجعلنا نشاهده على خشية المسرح» كما جعلنا نشاهد العلاقة بين 
ماتيلدى وفيليبى ونوريا. ولكن فى هذه المرة نجد أن الشك, والنظرة التالية للواقع» هى 
سراب خادع » حين يعترف بخطأه؛ يستعيد النظر. كمتفرجين فإن موقفنا إزاء ما نرى 
على خشبة المسرح يتلقى ضربة قاسيةء ونسأل أنفسنا سؤالا منطقيا : إذا ما كان ما 
شاهدناه عن بيرونيكا وفیلیی» جنبا إلى جنب مع خوليو, أمرًا مزيفاء فهل ما شاهدناه 
يعد أمراً مزيفا أيضاء مع خوليو أيضاء عن فيليبى وماتيادى ونوريا؟ ما الحقيقة هنا 
وما الزيف؟ ومن جانب آخرء فإن بيرونيكا قد انتقدت خوليو فى متعته الشريرة بتسليته 
على حساب أبيه وأصدقائه مستمتعا ينظرته الساخرة. لا يكفى فقط أن ندين ما فى 
هذا العالم من مهزلة فظة, العالم القائم على تغذية ثقافة المظاهرء من أجل التحرر منه. 
إن النظرة الفظة الساخرة للواقع ريما ليست هى الضروريةء حيث إن السخرية يمكن 
أن تكون وسميلة التزام مع هذا العالم الذى يصيبنا بالعمى من أجل النظرة المأساوية. 
وحتى نشفى أنفسنا ونعافى الآخرينء فلا علينا أن ننظر إلى الأقنعة التى يتخفى 
الآخرون وراءها أو التى نختفى وراعها نحنء وإنما لا بد من النظر إلى الأشباح 
المخيفة التى تضمها الحياة الواقعية بين جنباتها : هذه الخيالات التى تفزعنا هى التى 
لابد لنا أن نوجه ناظرينا إليها وأن نجعل الآخرين يرونها. سوف تكون قوتك وسرك 

هذه الأشباح قد تكشفت انا على خشبة المسرح فى نظرة خوليى. وأقوى ظهور 
تأثيرى له على خشبة المسرح هو الذى شهده المشهد الذى توفى فيه والده. توفى على 
أثر أزمة قلبيةء كما أسلفنا. موت أكيدء لكنه ليس حقيقة, حقيقة بالمعنى التراجيدى, 
حقيقة فى لغة التراجيديا. وما نراه مع خوليى هى هذا: والده يلقى حتفه على إثر طعنات 
وجهها له شبح الرجل الذى عذبهء وأصبح خوليو أعمى بسببه. الشبح الذى أخذ يتحول 
إلى مادة رويدا رويدا على خشية المسرح حتى تحمل كاملا دوره: معاقبة فيليبى على 
الجريمة التى ارتكيها ولم يتحمل نتيجتها. 
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ولكن هل هذا الشبح يوجد خارج دائرة وعى خوليو؟ قبل أن يموت فيليبى بقليل 
يصبح متوجها إلى بيروتيكا وخوليو: «الآن... فهمت... نعم أنتما إلهان» (ص. ۲۲). 
تصريح يتناقض تماما مع ما صرح به خوليو إلى جوار جثمان آبیه» والذى ذكرناه 
أنفا: «فقظ أعلم بأنتى لست إلها فى التهاية...» فى مستوى الواقع اليومىء» الذى عادة 
ما نطلق عليه الواقع» نجد أن موت الأب عبارة عن حدث عرضى مفاجىئء لا علاقة مرئية 
له بجريمته؛ وفى مستوى الواقع التراجيدى. الذى يدعونا الكاتب لرؤيته عن طريق 
خوليى. فهذا الموت هوء كما كتب دومنیتش» «عقاب مأساوى صارم». ولكننا نتساعل: ما 
هی المعنى الذى ينطوى عليه إله هوليو- والذى ليس بإله حسب ما يعترف هى وأنه 
حين يقوم بانزال العقوية بالآخر يعاقب نفسه أيضا؟ أى عالم مأساوى هذاء إذن» الذى 
تصبح فيه الآلهة حين تعاقب أحد تعاقب هى الأخرى؟ أو أنهم ليسوا بآلهة؟ فى الحالة 
الخاصة بخوليى تراه على صواب: إذا وصل آخرون يوما ما فسوف يمثلون دور 
الآلهة». ومع هذاء فقد وصلوا. هل الأمر عبارة عن شعار ثان؟ الشعار الأولء الذى 
ألمحنا إليه فى البدايةء يبدو أنه لم يحل بعد بالنسبة اخوليو: فما زال لايدرى ما السبب 
فى أنه أعمى. خوليى مع هذا يصبح- وهذه هى مهمته الدرامية- الأداة التى يكشف 
لنا بها عن الحقيقة المأساوية» وهو كذلك على أسى منه وبطريقة غير خالصة: لم يتعلم 
حتى الآن انتظار الأشباح الحقيقية للمزيفينء أولتك الذين يعذبونه ويرهبون بأولتك 
الذين يرهب بهم الآخرين. إنه أكثر من هذاء فمن المحتمل أن يلجأ لاستخدام الآخرين 
فى إبعاد الأول. إن السعادة فى النظرة الساخرة للواقع المعيب والمريض, الأمر الذى 
يبدى أن الكاتب يوحى لنا به» هى: بكل تأكيد» طريقة للإدانة, ولكنها ليست كافية 
لإنقاذنا من هذا الواقع. إذا كان خوليى قد تعافى من العمى الذى أصابه فى اللحظة 
التى تحمل فيها الحقيقةء قابلا الخطأ الذى كان يعيش فيهء أسير شكوكهء يعود لنفس 
الوضع السابق لأنه, فى المواجهة مع والده والعالم الذى يجسده هذا الأخيرء ما أدى 
اللعبة نظيفة واستمر أسيرا للقيم التى كان يمثلها والده. 

مرة أخرى يعرض الكاتب على المتفرج تحمل مسئولية الرد على الأسئلة التى 
طرحها فی عمله الدرامى: لماذا أصبح خوليى أعمى؟» من هم الآلهة التى , وصلت آو 
الذين عليهم أن يصلوا عند نزول الستار؟ 
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نرى أن الكاتب لم يكلف نفسه ولم يرد أن يعطينا إجابة؛ وترى» أيضاء أنه ريما 
لايملك لهذه الأسئلة إجابة. ونرى - وهذا ما تقوم بتطبيقه على كل مسرح بويرو - 
بأنه يكتب فقط عندما ويسبب أنه لايملك أجوية. 


ولهذاء على وجه التحديد» يكتب أعمال تراجيديةء لا أعمالا كوميدية. فى هذين 
العملين» على وجه التحديد» يعرض بويرو من جانبه التأمل الإيجابى من قبل المتفرج 
لعالم التعذيب» ليس فقط باعتباره موقفا تاريخياء وإنماء بصورة أكثر راديكالية, 
باعتباره موقفا - غائيًا لوجود الانسان على وجه كوكب الأرضء وليس من أجل أن 
يقول لنا سبب وجود التعذيب ولا لأن يهاجمه أو يدافع عنه بهذه الأسباب أو غيرهاء 
على الرغم من أن الشخصيات تستخدم هذه الأسباب وغيرهاء وإنما من أجل أن يهز 
عالمنا من جذوره» بعد أن يضعه موضع التساؤل. أود القول بأنه عا منا وعالم كل واحد 
مناء والذى» فى بعض الأحيان, لايكون عالم الآخرين. ويفضل هذه الأعمال يصبح عالم 
التعذيب ليس هو عالم الآخرين ولا عالم آخر على الاطلاق. 


: LaFundacion المؤسسة‎ - 4 


خمسة أشخاص من الذكور يجمعهم المؤلف فى مكان مسرحى يتغير أمام 
أعيننا كلما تقدم الحدث. نعتقد أننا نجد أنفسناء حين يبدأ العمل الدرامى» فى غرفة 
مريحة ومرحبة تطل على منظر طبيعى جميلء ونجد أنفسناء فى نهاية الحدثء فى 
زنزانة أحد السجون. النزلاء الخمسة التابعين لمركز أبحاث حديثء الذى يطلقون عليه 
المؤسسة: يتحولون أمام ناظرينا بطريقة تدريجية إلى خمسة أفراد محكوم عليهم 
بالموت. هذا التحول الجسدى والميتافيزيقى لمكان إلى آخر هو نتيجة تحول أحد النزلاء 
الخمسةء توماس 5٣٠٠ء‏ والذى أصبح يتشكل فى صورة جهاز الرؤيةء وليس فقط إلى 
وجهة نظرء الذى من خلاله نتمكن من فهم الواقع. إذا ما بدت لنا فى الجزء الأول لهذه 
«الأسطورة» - كما يطلق عليها مؤلفها - كلمات وسلوكيات الشخصيات الأريع الأخرى 
غير محتملة أو غير مفهومة أو لامعقولةء والتى لاتتواعم مع المكان المسرحى الذى يؤمن 
به توماس ونحن أيضاء إذ أنه يعتبر المكان الوحيد الذى نراه فحين بيدا هذا فى 
التحول نبداًء على الرغم من أن ذلك يأتى فى صورة غير مريحةء بفقداننا تصديق 
رؤيتنا ورؤية توماس. وحين يتم أمر التحولء ولايصبح هناك مجال للشك فى أثنا 
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تتواجد داخل زنزانة أحد السجونء وليس فى حجرة إحدى المؤسسات. فنرى أننا قد 
امستيقظتا من حلم متناغم. حتى نقع فى أضغاث أحلام لاتقل عن تلك تناغما. لقد 
خضنا تجرية العمليه الرهيبة التى تعنى المرور من رؤية مذهلةء ولكنها جميلة؛ إلى رؤية 
جليّةء إلا أنها مرعبة. توماس..الذى كان خاضعا للتعذيب» لم يعرف كيف يتحمل 
فاعترف على زملائه. والذين أدخلوا السجن بخطيئته» فضل من أجل أن يعيش دون أن 
يدمر نفسه؛ أن ينقى وينكر الحقيقة ويستبدلها بالكذب. ويعد أن وجد تفسه داخل عالم 
الكذب بدأ يخلق عالما جديدا على قدر ميله نحو السعادة والجمالء عالم بلا قتلى؛ بلا 
ألم بلا تعذيب» بلا سجون» بلا هموم» ولكن كل هذا على حساب الحقيقة. هذا العالم 
الذى يعتقده ونعتقده معه حقيقة, يتحطم رويدا رويدا حتى لايبقى منه شئ فى العالم 
الجديد الذى يعرض علينا يظهر الخوف من جديد» الوشاية والنميمةء الموت» ولكن أيضا 
إمكانية البطولة والحرية. الشرط الوحيد يكمن فى أن نجعل العينين مفتوحتين صوب 
الحقيقةء ننكر ونرفض أن نحلم يمؤسسات يمكن أن تجعلنا سعداء» وإنما مجانين, 
عندما يصبح المكان المسرحى خاليا فى نهاية الدراماء تتحول الزنزانة من جديد إلى 
الغرفة الجميلة الكائنة بالمؤفسسة. المعدة لاستقبال نزلاء جدد. إن شهود هذا التحول 
الجديدء وخشبة المسرح فارغة؛ ولكن الصالة مترعةء هم نحن» المتفرجون. هل سنقبل 
النغول مرة أخرى فى اللعبة؟ قل خرجنا قعاذ من المؤسسة التى تعيش فيها؟ فا هى 
«الأسطورة» تعض ذيلها وتعود لتيدأ من جديد. 

بالطبع؛ فإن كل واحد من شخصيات الدراما يتقوقع فى فرديته التى فرضها 
عليه المؤلف ويعيش المواقف المختلفة بطريقة شخصيةء فتتكثف بهذا شبكة العلاقات 
فيما يينها وكذلك مع «الأسطورة». دون أن يققدوا ذاتيتهم كأشخاص فى أى لحظة 
متحولين إلى مجرد أوعية أو مرسلين للمعنى. إن الملخص الذى نقدمه نحن إلى القارئ 
هو» قسراء نتيجة عملية محكمة خاصة بالمستوى الذى اخترناه لنتحرك فيه؛ والذى 
لايمد المستوى اللانهائى للبحث فى موضوع واحد ويترك دون إضاءة للعديد من 
الجوانب والتفاصيل العاملةء كل منها بماله من دلالة» فى علاقة داخلية مكثفةء تتفاعل 
إحداها فوق الأخرىء وكلها مجتمعة على البتية الكلية للدراما.كما هو أمر منطقى عند 
كاتب مثل بويرى باییخو الذى يقيم بناء كل واحد من أعماله على أساس متماسك. 

لانود أن ننهى كلامناء مع هذاء دون أن نتعرض لموضوع يبد لنا متصلا بهذا 
العملء المؤسسة ممأع508ن هاء ولا علاقة له مع ماله من موضوع أو معنى عام. 
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ريما أن القارئ يعد مثل هذا الأمر شيئًا مجرداء ولعله, إذا قرأ وعلم يما يجرى من 
أحداث. يراه لاعلاقة له بها. ولكنه يبدو بالنسبة لنا أمرا هاما. 


إننا نقهم هذا العملء المؤسسة «دأء003ناط 1ء قرييا أو بعيدا عن موضوعه, 
كعملية بحث حول التنفيس التراجيدىء فى نفس الوقت الذى يعد فيه بمثابة بحث 
مهل والمصطلح «تطهير 6818:515», منذ أن استخدمه أرسطى فى كتابه «فن الشعر 
a‏ لكى يشرح واحدا من أكثر مهام التراجيديا راديكالية, أصبحت هتاك 
تفسيرات عديدة له» وأصبحت له دلالات شتى» بحيث أصبح أكثر هذه المعاتى صرامة 
من ناحية الترجمة هو الذى يدل على «التطهير «مأ6هء1ز:نا5»؛ دون أن يكون هناك مع 
هذاء اتفاق بشأن فاعل هذا التطهير: هل هى البطل المأساوى؟ هل هو المتفرج؟ أم هما 
معا؟ على كل حالء فإن المصطلح تطهير 6818:5815 يحتوى على نوعين من الحقيقة 
الواقعة: إنه مفهوم وتجرية راديكاليان. ويعنى عملية, وتحويلا لنظرة العالم يتم 
إنجازهما فى ذات الشخصية المأساوية والمتفرج على حد سواء. إن الحدث المأساوى 
بمتلك الفضيلة العظيمة التى تجعلنا نرى فى ضوء جديد الوضع الإنسانى» أو بصورة 
أبسطء تجعانا نرى فى حقيقتها وحقيقة الوضع الإنسانى. وهكذا فإن التطهير يشكل, 
بالنسبة للبطل, نقطة الوصول إلى الألعية. بالنسبة للاثنين فإن الوجود أو الوضع 
الإنساني: أو كما يحلو اتا أن نسميه. يلقى بما يحمله من قناع ويكشف التقاب عن 
وجهه. البطل يتتهى إلى معرفة كل شئ والمتفرج يبدأ أولى خطواته على طريق ال معرفة. 
هكذاء فى المؤسسة Funda‏ ها. 
هناك تناول أخيرء لاندرى ما إذا كان فارغا لكننا نرى أن السكوت عنه يخل 
بشرف المهنة. فى أعماله الدرامية الأخيرة المكتوية واللنقحة يبدو أن بويرو باييخو 
مصر؛ بحق رغم عدم الحاجة إليهء على أن يكدّب أولئك الذين» بلا حق ويلا حقوق؛ 
يحاولون قوقعة كاتبنا ضمن إطار مجموعة الكتاب الذين يقيمون بناء أعمالهم ا مسرحية 
داخل أشكال وصيغ تقليدية بنيويةء وعلى هامش الأشكال التجريبية الجديدة التى 
تكمن فى مقاهيم جديدة عن المكان الممسرحى. من بين آخرین»ء ريكاردى دومنيتش 
»Ricardo Doménech‏ فى دراسته العظيمة المذكورةء قد برهن على كيف أنه منذ عمله 
الأول قد قام بويرى بطرح حلّ جذرى؛ لا فى صورة تجريدية أو نظريةء وإنما بطريقة 
محددة فى كل عمل درامى» مشاكل بنيوية تفصح عن وعى - لنقل وعيا مهتيا - ساهرء 
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يقظء غير مائل «للتجريب». فقط عند بويرو لاتعد الإجابة على أى تقليع ولا الصدى 
الصادر عن بعض المواقف القادمة من الخارج» إلا نتيجة لعملية شخصية وعضوية 
داخلية: لها مقدمات أو أصول يجب اليحث عنها -وهناك سوف نعثر عليها- فى مفهومه 
الخاص للمسرح. إن ما يشغلناء مع هذاء هو أن بويرى باييخو يقلق بقدر زائرء حين 
يقيم بنية أعماله الدراميةء فى رغبته فى أن يجعل من إسهاماته فى حقل الأشكال 
الجديدة للمسرح المعاصر أمرا ظاهرا ومعلنا بشكل رسمىء ثم يبدأ فى بناء أعماله 
الدرامية على هذا الأساس الشكل الجديد؛ كاسرا بهذا التوازن الوراثى المضمون 
-الشكل الذى ظل يمين أعماله حتى الآن. إن مجرد أن تقوم. مؤثرات الإغراق» 
efectos de inmersion‏ بتغطيةء بداية من عمله حلم العقل ٥2٥۸‏ ھا 06 ٥ہع‏ ا۴ء ولكن 
بشكل حاد فى وصول الآلهة La Ilegada de los dioses‏ والمؤسسة «La Fundacion‏ 
مكان على درجة كبيرة من الأهمية فى الاقتصاد الكلى من الصرح البنائى للدراماء 
بيعث الخوف فينا من أن الكاتب» حين يكسر وحدة يناء العمل الدرامى: القائم على 
الانسجام التعقيدى والحى للعلاقات بين الشكل والمضمون» يخضع المضمون للشكل 
شارعا فى تقليد تجديدى يعد خطرا من ناحية الشكل. أليس ذلك الذى يفعله بويرو 
منذ عمله حلم العقل والعمل الآخر المؤسسة تكرارا لنفس الوسائل؟ بالطبع فلسنا 
بصدد وضع كل عمل من أعماله فى دائرة التساؤل من حيث قيمته المسرحية الخاصة. 
فكل واحد من هذه الأعمال يعد فى ذاته إسهاما قيما إلى المسرح الغريى المعاصرء 
ولكن إذا ما وضعنا هذه الأعمال جنبا إلى جنب ونظرنا إليها نظرة كليةء فسوف تترك 
فينا انطباعا مقتضاه أن الكاتب يكرر» مع تغييرات وتنويعات براقة» نفس الصيغة 
البنيوية الدرامية. ومن الناحية الشكلية, فإن جويا ٥۷3‏ فى حلم العقلء وخوليو هنال 
فى وصول الآلهة وتوماس 70735 فى المؤسسة, بالنظر إلى الوظيفة التى يقومون بهاء 
هم يمثلون شخصا واحدا. 

نخلص فنكررء على وعى تام بما نکتب» هذا: لايعد بويرى باييخى اليوم الكاتب 
المسرحى الأكثر أهمية فى إسبانيا فى فترة مابعد الحرب الأهلية فقطء وإتما سوهذا 
لابد من التأكيد عليه بشدة- كاتب مرحي أوروبى يستخدم لغة صالخة وقيّمة فی ای 
من لغات عالمنا الغريى. . إن فنه الدرامى يعد» بالتالىء ميراثا مشتركا للمسرح المعاصر 
الأفضلء وليس فقط المسرح الإسبانى. 
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ثانيا - ألفونصو صاصترى(5؟15١)‏ فى مرحلتين A۸0 S51۲‏ : 
١‏ - من «الفن الجديده إلى «مجموعة المسرح الواقمىء 


إن الصورة الأولى التى تتجمع فى أذهاننا عن ألفونصىو صاصترى 5150كل8 
te‏ هى صورة المناضلء دانم الوجود فى الثغرة» صورة واحد من رجال المقاومة 
الذى يمتلك حبا عميقا وصادقا للمسرح» يتحرك بوازع من رغبة جارفة قى تجديد 
المسرح الإسبانى على جميع مستوياته البنيوبةء يتمتع بذكاء نقدى ثاقب ويمقدرة 
لانظير لها على الجدل. أما الصورة الثانية فهى صورة كاتب درامى منع من الاتصال 
الطبيعى بالجمهورء الاتصال الذى كان بإمكانه أن يخلق القواعد اللازمة لعلاقة متبادلة 
خصبة بين الكاتب والمجتمع الذى حاول الكاتب أن يتوجه إليهء فيمنع بهذاء عن طريق 
العلاقة الطبيعية بين المؤلف والجمهورء موقفا مضرا بالنسبة لمسرح صاصترى 
ياعتباره مسرحا عقيما للمجتمع الذى كتب من أجله وخصص الكاتب له مجهوده 
الخلاق. ولكنهء فى نفس الوقت» كان سيمنع راديكالية النقد فى مجموعتين غير 
متصالحتين» متجادلتين بلا ضرورة - مجموعة مؤيدة لصاصترى وأخرى مناوئة له - 
ولماذا لانقله؟ - باتجاه نحو تحويل هذا المسرح إلى شكل أسطورى من خلال دوافع 
أكثر أيديولوجية وء أحياناء لاتكون هذه الدوافع هدفاء نظهر فى صورة نقدية صارمة, 
مهيئة الفرصةء حين تتعرف على ماهيتهاء لغموض ما بين القيمة التاريخية والقيمة 
الفنية الجمالية أو, إذا أردناء بين البعد الاجتماعى والبعد الدرامى؛ أو بين النظرية 
والتطبيق لأعمال صاصترى. والنتيجة المؤلة لكل هذا أنه يوم بيوم -يمكن أن يتغير كل 
شئى. حيث إننا نتحرك» فى سعادةء داخل مكان مؤقت» يتمتع بمستقبل واسع -هنا 
يتحول الكاتب صاصترى ومسرحهء عبر تراكم الظروف الظا مة واللامعقولة -نتكلم من 
الناحية العقلانية-, إلى ضحية (ويطل) وإلى فريسة ( وسلاح)» عندما كان عليهما أن 
يكوناء على الترتيب» شاهدا وشهادة؛ وسيطا ووساطة عاديين» وليسا استثنائيين. 
والتتيجة المؤلة أيضا هى أن صاصترى كان عليه أن يضع من مسرحه عملا فردياء 
ليس فقط بسبب هجر استقرائى من قبل الجمهورء وإنما أيضا من قبل النقد» الذى لم 
يكن أو لم يرد ' -باستثناءات مشرفة- أن يكون نقدًا خالصاء وإنما فضل أن يصيح 
إدحا» ودقاعاء وتعديًا أو احتجاجا. 
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لنرسم فى هذه الفترة الأولى» رغم أن ذلك سيكون بصورة موجزة: تاريخ هذا 
الكقاح لرجل المسرح صاصترىء لاجئين إلى شواهد من الدرجة الأولى» شواهد 
صاصترى نفسه وشواهد رفقائه فى الكفاح. 

الفترة الأولیء التى كان فيها صاصترى ما يزال شاباء بدأ فى عام 1140 بالفن 
الجديد مباعبالة ۲۲۲ . «ظهر الفن الجديد عامهغ5١‏ كشكل ريما يكون صاخيا وغامضا- 
للتفوه مكلمة «لا» لكل ما يحيط بنا؛ والشئ المحيط بناء بنا نحن الذين أحسسنا ميلا 
كما الت كان على وجة الكمديه امرخ الذي طهر طن ماه الفيرهية إذا 
كان هناك أمر قد جمع شملناء فقد كان كل كاتب فى جانب (خوسيه جوربون 601008 5۵هل 
والقونصق باصق ۴۵50 8110850: وميداردى قرايلى 6اأة 11603:00, وکارلوس خوسيه 
كوستاس 05185© 056ل 080105 وخوسيه فراتکو ۴۲20 058ل خوسيه ماريا بلاثيى 
PA4٥0‏ 113:18 56هل, وأناء بين كتاب آخرين)» كان على وجه التحديد ما يلى: إظهار 
حالة الاشمئزاز إزاء المسرح البرجوازى لتلك الفترة: بينابينتى المتوفى (فى تناقض مع 
شخص بينابينتى الحىئ)» الميلودراما الجليقية الحزينه لطورادى 50::200, البشاعات 
الخاصة بفترة مابعد الفروستراخان والعروض شبه الفلكلوريةء وحتى لا نعد ما تبقى 
من افر تة لشو ماركا الوم لسرا وتجتارب مكلة شري لرا غ 
وكموقف مكمل لهذا الموقف الاحتجاجى والرفضى إزاء المسرح الاسباتى الفقير وعديم 
القيمة للسنوات الأولى التى تلت الحرب الأهليةء يأتى الموقف الذى أُصر على بعث 
الإمكانية فى تجديد وإعادة الكرامة للمسرح: «وفى تلك الآونة لم يكن هناك قصد سوى 
العمل على التجديد الكلى للمسرح» (خ» م؛ دى كينتو. ص. .)٤١‏ بالنسبة للموقف 
الأول, فقد وجد طريقه الطبيعى فى المقالات؛ والملاحظات والمقالات التى كتيها 
صاصترى -رغم أنها لم تكن صادرة عنه وحده- فى الصحف والمجلات. وخاصة فى 
«لا أورا» [الساعة]ء فيها يعمل صاصترى على تحديد أفكاره عن المسرح فأعطى شكلا 
لنظرية مسرحية كاداة للإثارة والتحول من قبل المجتمع. أما الموقف الثانى فهى تحدد 
عملية إبداع سلسلة من الأعمال ذات الفصل الواحد أبدعها قلم صاصترى أو أقلام 
رفقاء شبان من أتصار الفن الجديدء عرض بعضها على خشية المسرح ونشر البعض 
الآخر فى مجلد تحت عنوان المسرح الطليعى ا۲ھ و٣۷۵‏ 06 7631:0. إلى هذه الفترة 
تنتمى أعمال مثل أورانيوم Uranio 235 Yo‏ وتدذاعى الأحلام .Cargamento de suenos‏ 
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إن سلسلة المقالات النقدية المنشورة فى «لا أورا» عامى )٠٠٠١۰-۱۹٤۸(‏ تقود 
مناضترى إلى ديداية رطا مع الأخذ فى الامتبار أن المسرح عبارة عن وطليفة 
اجتماعية- سياسية». وقد أخذت هذه البداية تتطور بأعلى سرعة أو تبلغ كمالها خلال 
السنوات التى تلت محاولة تأسيسء عام ١٠٠٠ء‏ مسرح «التاس» [مسرح إثارة المجتمع] 
(صاصترى ت. ت» ص1.0ه). وأول ما حدث من جراء هذا الوعى- كتب صاصترى فى 
عام1577- هى أن وجهِتُ اهتمامى الدرامى صوب الموضوع الكبير المتعلق بالتحول 
الثورى للعالم. وفى هذا الاطارء نجد أن عمله: حوار مثير الشجن مئنأه:ههم هوه1وزم 
)١1945-195.(‏ كان» على وجه التحديدء أول بلورةء مثيرةء لهذا الاهتمام بفرعيه: 
اكتشاف الوضع السياسى للمسرح» بكل ما يمكن أن يستدعيه مثل هذا الاعتبار 
والتقويم للبنية المأساوية للعمليات الثورية من إشكالات» (نقس العمل لصاصترى, 
ص١14١).‏ فى أكتوير عام 116٠١‏ نشر فى «لا أورا» بيان» موقع من قبل ألفونصو 
ساصترئ وغوسيه:دى كينت مق غشرين يندا::قم الاعلان فى اليك الاخيرهنها عن 
تأسيس مسرح «التاس». يؤكد فيه مؤلفاه على أنهما يفهمان المسرح على أنه «فن 
اجتماعى» والذى من خلاله سيحاولان «حمل الثورة» إلى كل مجالات الحياة 
الإسبانية» وأن المجتمع؛ فى زمانناء يمثل درجة أعلى من الفنء كما أن مسرح 
«التاس» ليس «مسرح حزب ما» ولا «مسرح طبقة البروليتاريا» وفى المادة الخامسة 
عشرة من البيان ورد: «إذا كان مسرح «التاس» رفضا عميقا للنظام المسرحى كلية 
الذى يتواجد على الساحة الإسبانية -وفى هذا الجاتب لن تكون وسائلنا مختلفة عن 
تلك التى تستخدم من قبل محرّض فى عملية تدميرية كاملة ومن ناحية أخرى» فإنه 
يعمد إلى الانضمام سريعا إلى الحياة القومية, وذلك بالنية العادلة والمشروعة فى 
الوصول إلى التواجد داخل بنية المسرح القومى الأصيل. لأنه إذا ما كانت هتاك دولة 
إشتراكية فلابد أن يتوافق معها مسرح اشتراكى (اجتماعی) قومى» ولیس مسرحا 
برجوازيا ذلك الذى بدا يتوارى شيئا فشيئا». كما تتم الإشارة فى هذا البيان أيضا 
إلى المواد المستخدمة فى العمل من قبل مسرح «التاس»: على سبيل المثالء هناك أعمال 
أرئيست تويير :70116 E۲٣‏ وآرثر ميلر ٥اا‏ :0اة, وساسترى 5354:6: جابريل 
مارثيل Ne‏ اGabrie.‏ سالاكرى 53/3610 جلسورثى للثنه/51اه6» وأونيل ||أ0'Ne›‏ 
الخ.... هذا بالاضافة إلى أعمال الموقعين أدناه (ت. ت. صفحة .)٠١١-۹۹‏ لقد مات 
مسرح «التاس» يوم ولادته؛ أو, كما كتب خوسيه دی كينتوء «لم يتمكن من أن يتجاوز 
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كونه بياناء (تست» ص.44). وهو الأمر الذى» إذا ما أخذنا فى الاعتبار «الظروف» 
لم يكن مستغريا. وأخذا فى الاعتبار ليس فقط مضمونه: وإنما شكله- وخاصة بعض 
فتراته التى لا تعقى من البلاغة- فليس أمامنا سوى أن نسأل أنفستا حول ما إذا كتب 
البيان بنية نقله إلى عالم الواقع - وهى الأمر الذى نستغرب الشكل الذى ظهر به - أم 
أنه كان فقط مجرد عملية احتجاج والإعلان عن النفس. وياعتبار هذه الظروف التى لم 
يستطع إنكارها لا ألفونصو صاصترى ولا خوسيه دی كينتىء فقد كان من الضرورى 
اللجوء إلى أسلوب آخر وتكتيك آخر من أجل نقله إلى عالم الواقع؛ إذا ما كان ذلك هو 
الأمر المهم لديهم فى الحقيقة. لقد كان عملا ذا مغزى ومثيراء ولكنه لم يكن عمليا على 
الاطلاق. ومع هذاء كما يكتب صاصترى: «فقد كان للبيان الصدى المسموع فى 
إسبانيا وخارج إسبانيا» (ت.ت. صفحة ۸۷). على الرغم من أن البيان لم يصل إلى 
عالم التطبيق العملى كبرنامج إلا أنه كان يعنى اتخاذ موقف هام» صيحة احتجاج 
وإنذار لم تقع فى فراغ ولم تضع فى غياهب الصمت. إنه أمر ضرورى؛ وخاصةء أمر 
أعلن عن وجودهء كافح من أجل أن يتحدث عن نفسهء أخذ لنفسه أوراق اعتماد وخرج 
إلى الضوء على مرأى ومسمع من الجميع. ويالنظر إلى الأمور بهذه الصورةء نجد أن 
مسرح «التاس» لم يفشل. إن الصراع بغية تجديد المسرح قد استمر على قدم وساق 
«كما أنه قد زاد حدة. وعبر صفحات «البريد الأديى 3:15:ة1ة! ٥٥۲۲۵۵‏ ۴1»» دون هدنة أو 
راحةء استمر الفونصى صاصترى فى جلده وكشفه للنقاب عن أولئك الذين لم يقوموا 
بشئ سوى الحط من قدر الامكانيات الهائلة الاجتماعية- السياسية للأدب» (خوسيه 
دى كينتوء ت.ت» ص١‏ 0). بالنسبة لألفونصى صاصترى فقد بدأت فترة طويلةء التى ما 
زال بثواجد فيهاء من البحث فى أعصاق الواقعية: والتى ورت فى نفس الوقت. على 
جبهتين: الجبهة النظرية (مقالات. محاولات» تشخيصات. بيانات: كتب) والجبهة 
الشعرية (أعماله الدرامية). وقد أسفرت الجبهة الأولى فى هذه الفترة عن بعض الآثار 
مثل «الحوار حوار المشاكل الحالية للمسرح فى إسبانيا آنذاك» (سانتانوير ,)195٠‏ 
كتاب دراما ومجتمع 50616020 لا »)Madrid, raurus 1956( Drama‏ البيان «فن کبتاء» 
»)Aent0 Cultura, 1958(‏ تأسيس (ج.ت.ر -مجموعة المسرح الواقعى) بالاتحاد» من 
جديدء مع خوسيه دى كينتى (1510). «وثيقة حول المسرح الإسبانى» (1931), 
والتی کانت. فى نفس الوقت» كبرنامج عمل كتحليل نقدى لموقف وبيان لبعض النوايا, 
والتى تم توقيعها من قبل صاصترى وكينتو وممثل مجموعة المسرح الواقعىء 
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وكتب تشريح الواقصية (Barcelona, Seix Barral, 1965) Anatomia del! Realismo‏ 
والثورة ونقد الثقافة (Barcelona, Grijalbo, 1970) La revolucion y la Gritica de la cultura‏ , 
هذا العمل الضخم أصبح يعنى ليس فقط صياغة جماليات جديدة: ولكن يعنى تحزيا 
دائما يشد من أزرها وعملا مباشراء بناء وهداما فى نفس الوقت» عن البنية الكلية 
للمسرح الاسيانيء يكفى أن نرى» على سبيل المثالء المواد الواردة فى «الوثيقة 
المسرح الإسبانى»» والتى يتم فيها شن هجوم» وإدانةء واقتراح إصلاحات أو الوصية 
بطرق جديدة (انظر» ت.ت» صفحة .)1١10-115‏ إن الواقعية التى يدرسها صاصترى 
فى بحثه إلى جانب مجموعة المسرح الواقعى لابد لها أن تكون؛ طبقا له «مضتادة 
للإمكانيات» مضادة للشعيية» مضادة للموضوعية» مضادة الطبيعية ومضادة للبنيوية» 
(تشرنح الواقعية. صفحة ؟171١114-1١).‏ أرى أنه من الجدير بالذكر أن نبرز هنا يعض 
الأفكار حول «الاشتراكية- الواقعية» : 

إن الثورة التى يبعثها الفن فى الواقع تعد عنصرا تقدميا من الناحية 

الاجتماعية. فى هذا يكمن التزامنا إزاء المجتمع. 

إن الفن لمجرد أنه يعمل على كشف بنية الواقع» يقوم- فى معنى عام 

وأوسعء معنى قضائيًاء لكلمة العدالة- بمهمة قضائية. إن هذا الأمر 

يجعلنا نشعر بما لنا من فائدة بالنسبة للمجتمع الذى نعيش فيهء رغم أن 

هذا المجتمع؛ فى بعض المناسبات» يرفضنا . 

إن الأمر الاجتماعى هى درجة أعلى من الفن. فها نحن نقضل العيش فى 

عالم منظم بطريقة عادلة وخال من الأعمال الفنيةء على العيش فى عالم 

آخر ظالم ويزدهر بالأعمال الفنية الممتازة. 

على وجه التحديد» فإن مهمة الفن الأساسية فى العالم الظالم الذى 

نعيش فيه تكمن فى تغييره. ويصدر الحافز على هذا التغيير» فى النظام 

الاجتماعى» عن فن يمكن أن تطلق عليه منذ الآن» فن «الطوارئ»؛ هذا 

الفن... إنه مطلب عاجل للعدالةء بنية أن يكون لذلك صداه فى النظام 

القضائى. 

فقط إذا كان الفن ذا نوعية جمالية عالية يصبح قادرا على تغيير العالم. 

ولنلفت النظر إلى أن العمل الردئ الصنعة لانفع يجذى من ورائه. 
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إن الاشتراكية -الواقعية تشير إلى الموضوعات العظيمة لزمن أصبح ما 
هى اجتماعى قايعا فى درجة عليا من درجات الاهتمام الانسانى. هذه 
الموضوعات هى: «الحريةء المسئوليةء الاحساس بالخطاء التوية, 
الخلاص». ولكنها تتناول ليس فى الانسان باعتباره فردا» وإنما «فى 
الإنسان كعلاقة, كمكون لجزء فى النظام أو الفوضى الاجتماعية». 

إن الفنان (أى الكاتب) «يشعر بأته برئ ليس من جراء تمام العمل الفنى 
فى ذاته» وإنما من أجل التطهير الاجتماعى الذى تقدمه الأعمال». 

إن العاطفة الجمالية الناجمة عن الفن والأدب «الاجتماعى الواقعى» 
تحظى بنواة كبيرة أخلاقية؛ التى» بكسرها؛ يظل فى روح المتفرج حين 
يذهب كل ما هو جمالى خالص. هذه التواة تعتمد نفسها. مطهرة» من 
الناحية الاجتماعية. أما الكاتب والفنان فيعرقانه ويعملان بوعى كامل 
بهذا الافتراض: افتراض العرض «السياسى» لأعمالهما (تشريح 
الواقعية» ص. /١١-2؟).‏ 


أما مجموعة المسرح الواقعى» على خلاف مسرح «التاس»» فقد تمكنت من 
العمل حيث عرضت ثلاثة أعمال فى الفترة ما بين يناير ومارس عام .157١‏ هذا العمل 
المرئىء الذى تجسد فوق خشبة المسرح» ولم يقتصر على النص المكتوب فقطء من قبل 
مجموعة المسرح الواقعى كان بمثابة تجرية هامة جدا وشكلت مثالا أى نموذجا يحتذى 
به بالنسبة للعرض المسرحى لهذا المسرح الذى عرف باسم «المسرح العاجل» الذى 
أمتدحه صاصترى. وهكذا فقد تمت البرهنة على أنه بالإمكان قيام ثورة فى المسرح 
الاسباتى من خلال المسرح نفسه»ء هذا إلى جانب وجود جمهور «شعبی» الذى كان لابد 
من الدخول إلى عالمهء فقد كان هناك على أهبة الاستعداد وفى قائمة الانتظار, الجمهور 
الضحية لتنظيم غير ملائم وخاطئ للمسرح. وقد أدت تجرية وخبرة مجموعة المسرح 
الواقعى") إلى الكشف عن هذا الجمهور وأبانت عن إمكانية الحوار معه. كاشفا 
النقاب» كما كتب صاصترى نفس ه. عن «شراهة من أجل الحوار» (تشريح 
الواقعيةء ص١١١).‏ ۰ 

إن العمل الذى أنجزه صاصترى وزملاؤه» خلال ما يزيد على عشرين عاما؛ من 
الكفاح على أرض العالمين النظرى والعملىء الذى ازداد ثراء بتأسيس ونشر مجلة 
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الفصل الأول 8615 :5:12:26 (ذات الأهمية الكبرى فى تاريخ المسرح الاسيانى 
الناضر): قن لعب وها ؤال نلعت نور امن الريوة الأران فى تار متمد رحن هذا 
بعيدا عن الاتفاق أو الاختلاف الجزئى أو الكلى مع الفكر الجمالى لصاصترى 52516. 
فى تاريخ هذا المسرح نجد أن صاصترى الذى نشر وأسس الحركات قد قام بمهمة 
لايمكن لأى مؤرخ المسرح الاسبانى أن يتجاهلهاء المهمة التى ليست تحديدا مهمة 
«معكر الصفو»» كما كان يحلى لبيريث مينيك أن يكررء ولكن مهمة من يحمل رسالة 
توعية وإدعاء لعملية تاريخية. لاضحية ولابطل: إنه شاهد على الواقع. 


۲ - الانتاج الدرامى لصاصترى : 


بدا صاصترى مشواره ككاتب درامى مبكرًا جداء فى السنوات الشبابية للفن 
الجديد ١٠۷١‏ 8:16. من بين الأعمال الأريعة التى كتبت فى هذه الفترة الأولية (الموت 
يقرع الأيواب «Ha sonado La muerte‏ الكوميديا المسرنمة. Comedia Sonambula‏ 
أورانيوم 70 235 وأموءناء تداعى الأحلام Suenos Gargamento‏ 06): كتب 
صاصترى العملين الأولين بالاشتراك مع ميدارس فرايلى غانة: 81603:00: والعملين 
الآخرين يظهران فقط فى الطبعة الأخيرة والأكمل لمسرحه('"). ويعد هذه الفترة 
التجريبية الأولية والقصيرة بدأ بعمله مقدمة مثيرة للشجن معنا21 هوماه:5: وهى 
العمل الذى اعتبره الكاتب «طريق تعميده ككاتب درامى» (الأعمال الكاملةء الجزء 
الأولء ص. 09): مجموعة الأعمال الدرامية الفاعلة للثورة داخل المجتمع» «وكان 
موضوعها الأساسى هو الثورة»» «الثورة الاجتماعية لزمانناء الموضوع الذى - مازال 
يقول صاصترى - أتناوله فى مسرحى باقتراحات مختلفة ودرجات متباينة من الاقتراب 
من القاع الأخلاقى والميتافيزيقى للموضوع, أى. المشكلة» (دومنيتش, ت - ت.ء صفحة 
١؛).‏ فى عام ١167‏ يفتتح عمله : قنصيلة على طريق الموث ها Escuadra Hacia‏ 
8 الذى يعنى بالنسبة لمؤلفه «البداية النهائيه لحياته كمؤلف مسرحى» 
(صاصترى ت - ت» صفحة .)2١‏ وتبع هذا العمل أعمال أخرى على درجة كبيرة من 
الأهمية فى مشوار الفن الدرامى لصاصترىء وقليل منها حمل جواز سفره إلى خشبة 
المسرح. فى بعض هذه الأعمال نجد أن موضوعها الظاهر يتمثل فى الثورة (دلى القمامة 
E4 Cubo de La basura,‏ الخيز تلناس جميعا El Pan de Todos‏ حيرمو تيل صاحب 
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العينين الحزيئيتين «Guillermo Tell tiene tos ojos tristes‏ الأرض الحمراء «Tierra roja‏ 
فى الشبكة ٥۵‏ ھا 55) وفى كل هذه الأعمال نجد الموضوعات التى أشرنا إليها آنفا - 
الحريةء الشعور بالذنبء المسئولية - مقدمة فى إطار حدث يتطور فى بلد معين؛ فى 
إسبانيا (موت فى الحى أو النطحة ›»)Muerte en el barrio of a cornada‏ أو فى بلد 
"أجنبى” » ولكنه ذو دلالة إسبانية (اللوذعية أو الهجوم الليلى 00تنااء00 ماله5ه ,على 
سبيل المثال). فى عام 7, بعد مرور ست سنوات دون أن يقتتح أئ عمل له» تمكن 

من عرض عمله الدرامى مهمة الدجى ءهاطعاہنا ل 08615 الذى كتب عام 14(19575), 


١‏ -إذا ما ركزنا على تحليل الأعمال الأولى التجريبية المسرحية للشاب 
صاصترى من خلال وجهة النظر التاريخية فسوف نجد أن أيرز ما فيها منذ الوهلة 
الأولى هو حالة القطيعة بينها وبين المسرح الذى كان سائدا فى إسبانيا خلال عقد 
الأربعينيات: إزاء موضوعات صداحة وفارغة» محملة بجرعات ساذجة بقدر كبير أو 
قليل فى بعض الأحيان» يأتى صاصترى ليقدم مسرحا مختلفاء يستخدم فيه عناصر 
طليعية ورمزية. لم يكن ذلك الاختلاف من الناحية الشكلية فحسبء وإنما أيضا من 
ناحية المضمونء وخاصة: من ناحية النوايا التى أدت إلى ظهوره: إثارة القلق, 
والاهتمام» وتحريك الفكر. كانت تلك التجارب على درجه كبيرة من الأهمية لما كانت 
تتطلع إليه. فهى فقط فى إطار السياق التاريخى الذى نشات فيه تأخذ مكانتها الهامة, 
كما دللّ على ذلك ديكاردى دومنيتش(). وحين نتظر إلى هذه الأعمال باعتبارها أعمالا 
مسرحية؛ نجدها تعج بالأسلوب الخطابىء ويقل فيها الجانب الدرامى. إن كاتبها يود 
أن يقول أشياء كثيرة فى أن واحد» دون أن يصيب فى تجسيدها فى حدث درامی» 
وكذلك» فالشخصيات تظهز على خشبة المسرح لتنطق بالعبارات الدرامية أو ريماء 
ليقول المؤلف من خلالها كل ما يقلقه ويبعث الضيق فى نفسه. عبارات» من ناحية 
أخرى» تأتى فى إطار يغلب عليه الشمول ومحملة برمزية تأتى عضوية فى غالبها. كما 
يعد أساسيا فيها التقنية السريالية المستخدمة فى العديد من المشاهد. 

وعن آخر هذه الأعمالء تداعى الأحلام Gargamento de suenos,‏ السايقة على 
فكر بيكيت 8661614 طبقا لكلام دومنيتش (المقال المذكورء.ص. 5١‏ ).؛ كتب مولفه: «عمل 
كتبته ونا فى سن العشرين. وقد أتت تعبيراً صادقًا عن موقفى الروحى فى تلك الأثناء 
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وتحديث خطوطها العريضة بمعالم الغضب وعدم الرضى. تعنى الاحتجاج ضد التقاليد 
الشكلية.... ومحضر وفاة كتب من منطق اختتاق التشنج العدمى - الدينى» (ت.ت ص 
۹). إذا ما كان الكاتب يعالج» فى أورانيوم ٠٠‏ 235 015ة:لاء من خلال تقنية 
الحوار وتقنية المشهد غير الكافيين» موضوعا يهمنا جميعاء موضوع أول انقجار ذرىء 
مقدماء كما كتب دى كوسترء «صورة تشاؤمية للمجتمع الحديث غير القادر على إحكام 
السيطرة على التقدم فى مجال العلوم »!7 ففى تداعئ الأحلام نراه يكتب عملاً يمكن 
أن نطلق عليه عمل الاعترافء الاعتراف بأزمة روحية - دينية. البطلء مان ۷4١‏ - 
اختصار لاسم مانفريد ۷2١۲١۵‏ ولكنه لفظ متجانس الصوت مختلف المعنى» فى اللغة 
الألمانية. فهو اختصار لكلمة» الإنسان - يحكى حياته لشخصية سرية» سمى خيسوا. 
لقد أنقذت امرأة من الانتحارء والتى أحبها فيما بعد وقتلها فى جريمة عاطفية. مان 
بحس تفسه كأنه «عاطفة بلاهدف» خطأ من أخطاء المكان. وقبل أن تغادره الشخصية 
السرية وتتركه وحيداء تقول له: «فى الحقيقةء فى الحقيقة؛ أقول لك بأتك لم تكن وحدك 
فى هذه الليلة.» ينهض مان مكررا فى ضيق شديد كلمات خيسوا وبنادى عليه. کمن 
ينادى على أمه کی تعيد إليه ما أخذته منه: «غرفة نومى... اللمبة الحمراء فى الزيت... 
ينزف الدم من المسيح فوق رأسى»». أئ, الايمان الذى هو فى حاجة إليه كى يموت. 
ومع هذاء يصبح وحيدا. خيسوا -المسيح؛ أهو حلم؟ء واقع حقيقى؟- لا وجود له لايرد 
عليه. لا وجود لأحد سوى الموت الذى يقاسمه لعبة الشطرنج. ثم يتيه. كان صاصترى 
مُحقا حين أشار إلى أسبقية هذا العمل الشبابى على المسرح الطليعى الحالى. وفى 
محاولة منه لتحديد بعض الاختلافات كتب: «إن عدمية الاعتقاد لدى كانت موقفا غير 
مقبول» غير مُتحمّل. إن رفضى قد أنكر أيضا اليأس؛ لقد برز كخوف من لاشئ وما 
كان قط أشبه يسخرية من الانسان. کان؛ فى مجمله» عدم اعتقاد صوفى؛ كان 
إحساسى بالعدمية مرتكزا على وعى إنسان خادع؛ خضوع (للاشى) وأمل (للإتسان 
المتحول) كانا الركيزة الأساسية لموقفى المتذبذب, والذى لم يكن ثابتا إلا فى نظام 
الأخلاق الفردى» (ت» ث ص١٤٠).‏ هذا النشاط الأولى لم يصلء مع هذاء ليتبلور فى 
موقف درامى ولا فى رموز ذات معنى فيما وراء الشخصء ذات قيمة موضوعية. وما 
يذكره الكاتب عن الركائز الأساسية فلم تكن تتعدى مستوى النية الخلاقة؛ فما كان 
لها وجود حقيقى على صفحات العمل وقد انطوت على معنىء لعيب فى وضعها موضع 
التنفيذ هى بالمرة. شديد الغموض ومحدد للفاية. إنه هام باعتباره مسرحا شاباء 
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وما تواتينا الجرأة, مع ذلكء أن نطلق عليها هذا الوصف «عمل سابق على فكر بيكيت», . 
وهو الأمر الذى يتطلب أكثر مما ورد فيه من مجرد محاولة بسيطة. 

۲ - فصيلة٠على‏ طريق الموت »Escuadra hacia la muerte‏ العمل الذى عرض 
على خشبة المسرح بواسطة المسرح الشعبى الجامعى» تحت إدارة جونتابو بيريث بويج 
Pérez Puig‏ 518160نا6, على مسرح ماريا جيريرى يمدريد فى ۱۸ مارس عام ٩٥۱۹ء‏ 
كما تم تمثيله مرتين بعد ذلك (۲۲» ۲١‏ من نفس الشهر) وقد منع العمل من العرض 
وتم سحبه بأسلوب ظالم متحكم, الأمر الذى جعل هذا العمل يضع الحدود القوية 
للميلاد الجماهيرى لكاتب درامى جديد. اعتبر هذا العمل من بين الأعمال المناصرة 
للعسكريين؛ وكذلك اعتبره البعض مناوئًا لهم (للعسكريين)ء وكلها معانى هامشية, 
وعليه فقد كانت هناك تأويلات نقدية عديدة لهذه التراجيدي". 

ينقسم العمل إلى جزئين يتكون كل منهما من ستة مناظرء ترتبط فيما بينها عن 
طريق تقنية «الظلام». فصيلة عقوية» تتكون من عريف وخمسة جنود, كل منهم أذنب فى : 
شى» أرسلت إلى متطقة تتوسط مقدمة جيوش الأعداء ومقدمة القوات التابعة للفصيلة 
وذلك فى مهمة انتحارية. يتركز الجزء الأول من العمل حول النزاع الذى يحدث حالة من 
الصدام بين العزيف, الذى يمثل السلطة الخالصة المعقدة والجنود الخمسةء ضحايا 
هذه السلطة. الصراع بين مبدأ السلطة ومبدأ الحرية يتم حله عن طريق تمرد الجنود 
وإجتماعهم على قتل العريف إلا واحدا منهم» هذا الخامس» لويسء لم يستطع الاشتراك 
معهم لأنه كان خارج الخدمة. فى الجزء الثانى يقدم لنا الكاتب الطرق الفردية المختلفة 
لتحمل مثل هذا الموت, بدا من العمل الحر الذى تم إنجازهء والزدود المختلفة على 
الحرية التى كانت بدايتها اللجوء للعنف» هذا بالاضافة إلى الدلالة الوجودية للموقف - 
الأسمى الذى أصبح فيه كل وأحد منهم. 

بالنسبة للعريف جويان فإن الموقف الذى وجد فيه نفسه ومعه الرجال الخمسة 
لا يدم أية إشكالية؛ فالأمر عبارة عن موقف واقع وواضح: لقد كلف بمهمةء غايتها 
الأكثر احتمالا هى الموت» وعليه أن يفى بمهمته دون أن يتساعل عن السبب أو الغرض. 
فمهمته مقصورة ققط على أداء الأوامر وإتاحة الفرصة أمامها لكى تؤدى» وذلك عن 
طريق قرض نظام صارم لكى يعد رجاله للموت كرجال. ومنذ اللحظة التى أصبح فيها 
الموت هو المخرج الوحيد, الغاية الوحيدة؛ فإن الأمر المهم حقيقة أصبح هى كيفية 
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التعرف على طريق الموت. بالنسبة الجنودء الذين يرغبون الحياةء ولايقبلون الموت الخفى 
العريف» فإن النظامء والتدريب والسلطة التى كان العريف يمثلها لاتعدو كونها أمرا 
غير معقول» عملا عفويا ضارا للحرية التى يحلم بها كل منهم. ولكسر هذه اللامعقولية 
والتمتع بالحرية يقدمون على قتل العريف. هذا الموت يجعل الطريق ممهدة أمامهم إلى 
الحريةء ولكن مع هذه الحرية تبدأ الدراما الحقيقية لكل واحد منهم. حين أصبحوا فقط 
مجرد ضحايا لقدرهم المحتوم: تحولوا إلى مسئولين عن مصيرهم. إذا ما كانت 
الكراهية للسلطة التى كان يمثها العريف قد حملتهم جميعا إلى عمل جماعى حرء 
فهذه الحرية نفسها التى أصبحوا يمتلكونها هى التى ستفوتهم وتتركهم وحيدين 
بعضهم فى مواجهة البعض الآخر والجميع فى مواجهة الموت. ولكن هذه الجماعة 
تتحمل قتل العريف وسوف تكون مسئولة عن حريتها الشخصيةء وعلى استعداد لدقع 
الثمن. أندرس وأدولغو يختاران الهرب» الأمر الذى لايعدى مجرد مخرج مؤقت وغير 
أصيل. أما خابييرء المفكر, فيقدم على الانتحارء لأنه يعطى تفسيرا لما بدر منهم من 
عمل حر على أنه قد تم فى صورة شرك مسبق من قبل من سيعاقيهم ليس بسيب 
أخطاء محدودة وإنما بسبب خطأ أصيل. لويس» الذى لم يشارك فى الجريمة: لا بدافع 
من رغبته هو وإنما لتدخل الحظء فسوف يناله -كما يقول له يدرى- نوعا من العقاب 
الذاتى: حياته ذاتها . إلى تساؤلاته التى يطرحها: «بدرىء وكل هذاء لماذا؟ ماذا فعلنا من 
قبل؟ حتى استحققنا كل هذا؟ هل نستحق هذاء يا بدرو؟؛ لا إجابة على كل هذا: «لا 
عليك أن تسأل. لماذا السؤال؟ لا إجابة. إن الوحيد الذى كان بمقدوره الكلام أصبح فى 
عالم الصمت». ها هو صاصترى يكتب عملا تراجيديا مغلقا: لا إجابةء لا مخرج. إن 
الحياة تعنى أداء حكم فى أجل يطول أم يقصر. دون أن ندرى ما السبب وما الغرض. 

بعد تسع سنوات من افتتاح الدراما يكتب صاصترى: «إن فصيلة على طريق 
الموت كانت» فى عام ١١۹٠ء‏ صيحة احتجاج فى مواجهة الرؤية التى تهدد بحرب عالمية 
جديدة؛ رفض كامل لصلاحية الكلمات الكبيرة التى حين تدور رحى الحروب يختفى 
الرعب داخلهاء رفضء فى هذا المعنىء للبطولة ولكل شكل دينى للموت. (...) إن عملى 
هذا هو أيضا امتحان لضمير جيل من القادة الذى بدا مستعداء فى الصخب الصامت 
للحرب الباردةء لأن يقودنا إلى المجزرة. بالتسبة لى هذه المجزرة هى اللامعقول» 
(الأعمال الكاملة» ص .)١١١‏ 
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خوان بييجاس يفسر العمل مطبقا عليه نفس المفهوم الذى يطرحه صاصترى 
فى كتابه «الدراما والمجتمع» Drama y Sociedad‏ الذى نشر بعد ثلاث سنوات من 
افتتاح التراجيديا("). بييجاس يلخحص هكذا فكر صاصترى: إن الوجود الإنسانى 
«متميز باعتباره موقفا مغلقا يتواجد فيه بعض الناس الذين يواجهون الموت. نلحظ فى 
عيونهم شوقاء رغبة فى الوصول إلى عالم السعادة. هذه السعادة على الأقل كحالة 
كمال تنكر عليهم. يتساطون حول مصيرهم (فى الحياة الدنيا وفى الآخرة على حدر 
سواء) ويتساطون حول الخطيئة المجهولة -الخطأ الذى من أجله سيعاقبون. لقد أراد 
الكاتب عرض حياة بنى البشر فى بعدها الكاشف بحيث يحس المتفرج خوفا (أمام 
عظمة الكارثة) وشفقة (أمام عدم الاعتقاد الذى يمارسه بنو البشر). إن الضيق القائم 
ينتج عن كون المتفرج يرى فى هذه الهزيمة مقدمة «لهزيمته الشخصية والطبيعية؛ التى 
يسير إليها بخطى سريعة لمجرد الوجود الحياتى»!'"). 

إن مقهوم صاصترى عن التراجيدياء فى عام ١١٠٠ء‏ لا علاقة له بما يطرحه 
فيما بعد فى تشريح الواقعية Anatomia del Realismo‏ . فهناك يقولء بما يقريه كثيرا 
من بويرى باييخو: «ما إن يعتقد أحدء كما أعتقده أناء بأن التراجيديا تعنى» فى 
أشكالها التامةء تجاوزا دياليكتكيا للفكر (مركزا فى الغالب فى الناحية الوجودية) 
والتفاول (المركز دائما فى الجانب الاجتماعى التاريخى)- وفى هذا المعنى أقترح 
تحديدا أساسيا للتراجيديا هو الأمل-» من الواضح أن إزالة أى من المصطلحين سوف 
يحمل معه تحطيم وموت التراجيديا» (صفحة 11-50) و: «التراجيديا تجد مكانها- 
حين تتمكن من تغيير الفارق» أى» حين تؤدى مهمتها باعتبارها عملا تراجيديا -فى 
< وحدة دياليكتيكية عليا بإمكانتا أن نطلق عليها الأمل» (ص175١)1").‏ إن فصيلة على 
طريق الموت hacia la muerte‏ 55603013 لا تتجاون: منذ وجهة النظر الجديدة التى 
يتبناها صاصترى, لا التشاؤم الوجودى ولا الاتجاه التأثيرى. فى هذا العمل الدرامى 
وغالبية الأعمال الدرامية لصاصترىء حسيما سنری» يوجدء فى رأيناء شيئًا يضر 
بالحقيقة التى يدور فى إطارها عالمه الدرامى: تحويل هذا القول «بالنسبة لى؛ أ" 2۲۹م اه 
(«المجزرة: بالنسبة لى» هى اللامعقول») الذى أطلقه الكاتب فى إطار كلى للواقع. هذا 
القول «بالنسبة لىد الخاص بالكاتب صاصترى لم يتحول فى كل أعماله الدرامية إلى 
قول ضرورى هو «بالنسبة لنا جميعا» 10405 :قم اه وهو الأمر الذى يقدم لنا الواقع؛ 
بقدر ماء فى صورة من يعانى من غدم القدرةء القدرة التى تم استئصالها من جراء 
هذا القول «بالنسبة لى. ا" :3م اه» المطلق والمقيد من قبل المؤلف. 
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م - ,الأعمال الدرامية الثورية؛ وواقعية الإثبات : 


“Dramas revolucionarios” y realismo testimonial 


إن الوعى بالوظيفة الاجتماعية للمسرح وبوضعه السياسى يوجه الاهتمام 
الدرامى لصاصترى» بعد القترة الأولى «الفترة الطليعية»» صوب «الموضوع الكبير 
التحول الثورى للعالم» (ت. ت» ص. .)١15١‏ وياكورة هذا التوجه الجديد هى مقدمة 
مثيرة للشجن ٥ء‏ امام موهامءع5 والتى تتخذ مكانها فى محور إبداعاته الدرامية. 

وقبل أن نتعرض لوصف هذه الأعمال الدرامية ومعناهاء من المناسب أن تأخذ 
فى الحسبان أولا نصين لمؤلفها: الأول يرجع إلى عام ۷١۹٠ء‏ يشير إلى الأعمال 
«الدرامية الثورية» التى كتبت حتى ذلك الوقت: «أتصور فيها (فى هذه الأعمال 
الدرامية) ومن خلالهاء الثورة باعتبارها واقعا مأساوياء كتضحية كبرى, كحدث دموى 
فى كثير من الأحيان. ولكن هذه الأعمال الدرامية ليست - ولا أعتقد أنها تكون- داعية 
السكون. لقد أصبح واضحا فيها أنه إذا ما كانت كل ثورة تمثل حدثا مأساوياء فإن 
كل نظام اجتماعى ظالم هى فى الواقع مأساة بذيئة غير مقبولة. أحاول أن أضع 
المتفرج أمام معضلة الاختيار بين المأساتين. يبدو واضحاء فى الحقيقةء أن التراجيديا 
البذيئة للنظام الاجتماعى الظالم يمكن أن تتحطم فقط عبر المأساة الثورية. وهنا يصبح 
الأمل معقودا على فك العقدة السعيدة لهذه المأساةء التى هىء أو التى يجب أن تكون, 
حادة ومفتوحةء أمام الأخرىء» الدنيئة» المزمنة, المفلقة» (الأعمال الكاملةء الجزء الأرلاء 
ص3226), الموضوعان الأساسيان هماء إذن» موضوع المأساة الثورية وموضوع مأساة 
النظام الاجتماعى الظالم» موضوعان نراهما فى بعض الأعمال متواجدان على اتصال 
ظافر وحتى البعض الآخر فى صورة مضمرة فقط. أما الفصل الثانى فإنه يشكل 
النظرية الجمالية عند صاصترى: «إن «العلاج الشعرى» يتطور فى مستوى الخيال» فى 
مستوى الاختراع: الموقف الواقعىء» الذى علم عنه خبرا مظلما فى قليل أو كثير » ومعرفة 
تقل أو تكثر فى صورة مجزأة, وأنه فى معظم الأحيان لا نراه موقفا محددا (على سبيل 
المثالء أنا فرانك) وإنما موقف عام (على سبيل المثال» موقف عمال المناجم فى بلد ماء 
أو طرق التعذيب لقوات شرطة ماء أى مشاكل البيروقراطى الذى تجرد من إنسانيته 
بفعل الرأسماليةء الخ...)؛ هذا الموقف أو الوضع الواقعى: أقولء يتم نقله إلى وضع 
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خيالى» مخترع. إن فاتورة العمل الأدبى نراها موزعة فى جاتبين: النقل والتطوير» 
تشريح الواقعيةء ص١١١).‏ إذنء الأمر يتعلق بمسالة إجرائيةء بمسالة تاليف أدبى, 
ذات الوجهين -النقل والتطوير- نراهما حاضرين فى الأعمال الدرامية لصاصترى. إن 
الوضع الأساسى يكون, عامة, إسيانياء يتم نقله إلى وضع «خارجى»'" ويتم تطويره 
بطريقة تبدى للمتفرج الموقف الأساسىء محدداء أو مثيرا فيه وعيا بالوضع الواقعى. 
إن كل واحد من هذه الأعمال الدرامية يشيرء بدوره» مثلما يصوب السهم إلى مركز 
الهدفء إلى إلزام المتفرج» بدعوته للتحزب داخل إطار واقعه الاجتماعى(""). 

بلاشك. فإن الملاحظة الأبرز فى هذا المسرح هى العنف: أعمال قتل. مشاجرات, 
تعذيب» انتحارء قساوةء شتائم» سفك للدماء... العنف الذى يظهرء أيضاء فيما يمكن 
أن نطلق عليه الظروف البيئية التى يتطور فيها الحدث, الظروف التى بتكرارها ينجم 
عنها انطباع تصحيفى وتلمسء عندما لاتدخل بتمامهاء فى منطقة الميلودراما: برد 
قارس» الذى تنضم إليه صور البؤس والجوع» المطرء وخاصة:؛ الحر الشديد (الكمامة 
mora‏ اء موت بالحى ٥۲ط e‏ ده 619نا8) . بين البرد والحر يبدو ألا وجود 
لأمر وسط. 


المقدمة المثيرة للشجن م55:16 561090 عبارة عن بحث أخلاقى حول العمل 
الإرهابى؛ الذى يعد أحد الوسائل المستخدمة من قبل الثورة الوصول إلى أهدافها. فى 
البلد الذى يحكم فيه النظام الديكتاتورى تقوم مجموعة من الطلاب» أعضاء خلية 
سريةء بأعمال إرهابية تهدف إلى إسقاط الديكتاتورية وفتح الطريق أمام إقامة نظام 
اجتماعى عادل. ولكن العمل الارهابى يحمل فى طياته الموت للعديد من الأبرياء. أحد 
الشخصيات: أتطون ١6٠۸ء‏ يؤكد؛ «إن كل هذا يعد لعبة قذرة. كنا تهدف إلى القيام 
بثورة وها نحن نرتكب الحماقات» (الأعمال الكاملةء الجزء الأول المنظر الأولء ص۷۲). 
بالنسبة ليابلى هامه5؛ الرئيسء فإن موت الأبرياء يعد تضحية ضروريةء مفيدة. حيث إن 
الفاية تبرر الوسائل. إن الدراما الأخلاقية التى يطرحها الموقفان المتناقضان. موقف. 
أنطون والآخر الذى يناصره بابلى» يعيشها أوسكار. فحين قام بإلقاء قنبلة كان الغرض 
منها قتل وزير الحرييةء قلبت حافلة كان يستقلهاء فيما يبدىء أخوه الأكبر. تم القبض 
عليه» أودع السجن وذاق ألوان التعذيب على يد رجال الشرطةء يعرض عليه صورة 
لجسد قطعت أطرافهء تحطم فى صورة بشعة فأكد أنه جسد أخيه. «لا على أن أطيعك 
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-يقول له-. إنك... لست مسئولا فقط عن موت أخىء وإنما المسئول عن الرعب الذى 
أصاب سكان المدينة جميعهم بالشحوب» (الأعمال الكاملة, الجزء الأول ص/11). ثم 
يقتله. ويعد عودته إلى بيته يجد أخاه حيًا. كل الحكاية كانت لعبة الحظء الحظ الذى 
لايبرر دراميا. وأوسكار, الذى تحطمت معنوياته بسيب الاغتيال الذى وقع؛ ويشعوره 
«بعدم الطهارة»» يعطى الحق لبابلى ويقبل المبدأ الضرورى القائل بحتمية موت الأبرياء 
حتى تنجح الثورة. من خلال شعوره بالذنب» وحتى يدفع هذا الذنب فيتطهرء يترك 
نفسه تحت أمر قوات الشرطةء رافضا الهرب: سوف أكون ذا تفع للقضية وأنا 
أعانى... أتحمل أتواع التعذيب فى ذلك البدروم الدنس. (...) هناك فى ذاك البدروم 
يوجد موضعى. فلتأت الشرطة ولتأخذنى؛ اتضربنى فى كل مكان من جسدى؛ لتضرب 
يدى! وأنا سوف أصيح لتحيا الثورة!» حتى يصبح وجهى بمثابة نفاية مسكينة دامية... 
وحينئذء فإن ما يتبقى منى سوف يصبح إنسانا مرة أخرى» (الأعمال الكاملة, 
(الجزء الأول صه .)١٠١‏ 

وقد واكب هذا العمل زمنيا عملا آخر لكامى 681:05 يعنوان: المقسطلون 
65 1.6858 كتب صاصترى, متألما بحق: «كنت أفضل أن يأخذ عملى الدرامى مكاته 
على المسرح فى الوقت المناسبء عندما فرغت من كتابته. وعندها كان عملى هوهاة,5 
0 والعمل الآخر لكامو 5:65نال 65ا؛ الأول فى مدريدء والثاني فى باريس, 
متواكبين زمنيا» (الأعمال الكاملةء الجزء الأول ص۹٥).‏ بالنسبة لعمل صاصترى. 
الأقرب إلى المسرح الأسود منه إلى المأساةء يظهر فى لغته وألفاظه (مثل «اللزوجة» 
«الطهارة» «الأيدى النظيفة»)ء نسبته -دون أهمية أكبر- اللغوية مع سارتر صاحب 
الأيدى القذرة 58165 23155 وهاء على سبيل المثالء التى تم افتتاحها فى باريس عام 
7 ونشرت فى نفس العام من قبل جاليمار 681!153:8. ويداية من مقدمة مثيرة 
للشجن ه2161 661090 يتبنى صاصترى» عامةء تقسيم العمل الدرامى إلى مناظر. 

دلو القمامة 585:8 0615 هطناء اتا عمل مقسم إلى مقدمة وثلاثة مناظرء يقل 
فى أهميته عن العمل السابق» يطرح مشكلة سوف يقوم صاصترى بتناولها فيما بعد: 
إنه الحدث الدائر حول الثورة الفرديةء الرد الفوضوى على النظام الاجتماعى الظالم» 
على النقيض مع الخدث المتظم والمنهجى. فى المقدمة يعود صاصترى لاستخدام مشهد 
كثر استخدامه فى تداعى الأحلام 59«دناة مل 02:03106010 . خيرمان: البطلء ابن أحد 


439 


الثوريين الذين لقوا حتقهم فى الحرب» يقضل القيام بالعمل فى صورة فردية على 
العمل المنظمء وحين يصدر لأخذ العدالة بيديهء يقتل الرجل الذى غرر بخوليا Julia‏ 
وجعلها تنجب ولدا ثم تركها. لم يتمكن صاصترى هنا من أن ينقل فى صورة سعيدة 
الموقف الأساسى أو الحقيقى إلى الموقف الخيالىء الذى» بتطوره؛ يكتسب من خلال 
حواره» الثقيل والمتكرر» ومن خلال الطابع الميلودرامى للحدث ودوافعهء لهجة قوية 
مميزة للمهزلة القصيرة السوداءء إذا ما قبل منى هذا التعبير. إن نية مولفه 
وافتراضاته (فى دلو القمامة ا5ط 15 ل «طنه ا يوجد» من ناحية أخرى: راسب كل 
الحرب الأهلية: إنه المنظر المدمر الذى يظهر فيه المهزومون. إن الدماء تعمى كل طريق 
للتصالح. الدراما اليوم هى بمثاية الشهادة والإدانة» الأعمال الكاملة؛ الجزء الأولء 
ص. ,)11١-1١١5‏ أمران لايتم الوفاء بهما على الاطلاق» على الأقل فى إطار التنفيذ 
الدرامى الذى تظهر قيمته فى التاحية الجمالية. | 

إذا ما كان الكاتب فى هذه الأعمال يعرض لنا الوضع المأساوى -فى المستوى 
الضميرى» لا فى المستوى الجمالى التنفيذى- «لمقدمة» كل ثورةء ففى العمل التالىء 
الخبز للجميع 0610005 وم اء يقدم لتا الوضع المأساوى «لمؤخرة- خاتمة» الثورة. 
فى هذه الدراما نشاهد الثورة وقد انتهت وانتصرت بكيانهاء ولكن ليس على المستوى 
الروحى. يجرى الحدث على أرض يلد تام بثورتهء ولكن فوق أرض هذا البلد ما زال 
الفساد قائما. البطل؛ دافييدء يقوم بعملية تطهير يراها ضرورية للقضاء على الفساد 
الذى يمارسه من يقوم بالمضارية «بقوت الناس». قوت الشعبء وهنا يكتشف بأن أمه 
التى ولدته متورطة فى هذا الأمر. إن النزاع الذى يكون محور الدراما هو تضليل 
«التطهير» لكى يتمكن من إنقاذ أمه أو أن يسيس فى هذه العملية حتى النهاية» ليكون 
صادقا وأمينا مع نفسه والمثالية الثورية الخالصة؛ على الرغم من أنه يصبح لزاما عليه 
أن يسلم أمه ليتم تنفيذ الحكم فيهاء وهو الأمر الذى يقوم البطل نقسه. إن فعله هذا 
يفسر على أنه عمل سياسى دعائى يجعله يظهر فى صورة الرجل الطاهر النقى والبعيد 
من دائرة الفساد. يوجه إليه الاتهام من قبل «ألهة الانتقام» المتمئظة فى شخصية باولا 
اناه" أخت أمهء والتى لم تكن قادرة على أن تتجاوز بشاعة قيامه بإعدام والدته التى 
أرضعته» وهناء يقدم دافييد على الانتحار, ملقيا بنفسه من النافذة بعد مداخلة مثيرة 
لاتخلو من البلاغة. أما مارتا :113 الزوجةء أمام جثة دافييد» تقول: «ها أنت تستريح 
فى سلام» أخيراء أليس كذلك؟ وهكذا ما عاد ضميرك يؤنيك... أنت كمن يغط فى 
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ل كنا لم تستطع أن تحصل عملا شاقا ومتعبا مثل هذا... فأقدمت تخلد إلى 
النوم هناء فى ركن أيا كان... أنت فى صفاء ء لايعكره عليك أى حلم. .. أى حلم مزعج, 
أحقا؟ لقد خلّصت نفسك من ذتويها» (الأعمال الكاملةء الجزء الأول, .ص 6/؟), دافييد 
سيصيح: » عبر نداء رسمئ» بطل الثورة, لا كضحية أخرى من ضحاياها. بماذا يتعلق 
الأمرء هل بإدانة الثورة أم بإدانة الفساد؟ ومن بين الشخصیات» نرى واحدا يؤكد: «إن 
الفساد يوجد فى داخلنا. الثورة أمر مستحيل». هل هى كذلك؟ وإذا كان الأمر كذلك, 
فهل لابد من القيام بها؟ إن الخاتمة الشعرية الغنائية لاتساعدنا على العثور على أىة 
إجابة. ونسال أنفسناء إذن» أين هى الحقيقة الممولة وما هى علاقتها بالمتفرج 
الاسبانى. طبقا لخوسيه جارثيا إسكوديرى. فإن صاصترى يطرح هنا مشكة- 
«الصراع بين المصلحة العامة الكبرى والعاطفة الخاصة»- «ويشير إلى أحد الحلول- 
حين يظهر عدم إنسانية الحل الشيوعى المزيف» على خلاف, كما يذكر نفس المؤلف 
المذكورء مع الأعمال الأخرى لصاصترى» التى تظل فى «غموضها وحيرتهاء فى مشكلة 
ليس إلا» (ت. ت» ص11). ومن جانبه» إدواردى آرى تيجلين كتب عن مشاهدته الحيرة 
التى كان فيها صاصترى أمام الفكرة الئاه EEE GEE‏ 
مناهض للشيوعية؛ ومع هذا » فإن من يعرف العمل, لايسعه التفكير فى شئ آخر. إن 
المحصلات غير المنتظرة للأعمال الدرامية لصاصترى تأتى ناجمة عن الرياء الذى 
يتعامل به ألفونصى صاصترى مع العناصر الاحتياطية والعرضية للموقف المولد 
للأحداث» (ت. تء ص٤۷).‏ أما نحن فلدينا انطباع بأن الكاتب لايتمكن دائما من الفون 
ببغيته فى إيجاد جو من التناغم بين الؤجهتينء اللتين أشرنا إليهماء وجهة النقل ووجهة 
التطوير» فأوجد بهذاء كنتيجة طبيعيةء تناقضا أو؛ على الأقل: عدم التوافق بين النية 
الخلاقة وتنفيذها الدرامى أوء إذا أردناء بين المبادئ الأيديولوجية للدراماء السابقة 

عليهاء والنتائج الأيديولوجية اللاحقة لكتابتها. يمكن أن يحدث بسبب قصور فى الفهم 
أن تكون غير مقسطين مع العمل. هكذا يجعلنا نفكر فى مثل هذا الأمر مشاهد يذكره 
مؤلف العمل نفسه: «إن البعد المأساوى لهذه الدراما يكمن فى التراجيديا الاغريقية: 
أوريستس قد أقدم على قتل كليتيمنسترا وهنا بدأت آلهة الانتقام تلاحقه. الخبز للجميع 
805 0قم ا۴ هىء فى هذا المعنى. عمل تراجيدى قديم. ولكن ظهورها التصنيقى 
الحالى كان ممكنا فقط بعد الخبرات الواسعة الثورية للقرن العشرين» (الأعمال 
الكاملة, الجزء الأولء ص ۲۲۷-۲۲۱). دافييد» أوريستس الجديدء يقوم بتنقيذ الإعدام 
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فى والدته وفاء للمثل الأعلى للثورة. ولكن فى هذه الحال لانفهم ما هى العلاقة الممكنة 
التى تريط هذا كله بإسبانيا. أخذاً فى الحسبان هذين التأكيدين الصادرين على لسان 
صاصترى: «إن الحدث الذى ينطوى عليه عمله «الخبز للجميع»» يجرىء يمكننا القول, 
فى يلد مُتخيّل» و«إسبانيا هی على كل حال البلد الذى يجول به خيالى» (الأعمال 
الكاملةء الجزء الأول ص۲۲۷). أى إسيانيا؟ هى إسبانيا المحتمل الحديث عنها بعد 
ثورة لم تقم بعد. ولكن حينذاك يصبح التفكير قائما فى دراما خيالية أو إذا لم تع 
هذاء فقى دراما مناهضة للاتجاه الثورى. 

يعود صاصترى من جديد لاستخدام الألفاظ التى استخدمها سارتر مثل 
«اللزوجة» و«القذارة» والخوف الباعث «على القرف». مصطلحات تضر أكثر مما تفيد 
اللغة الدراميةء بما تحتوى عليه من «أكليشيه» من ناحية المقهوم. 

فى الكمامة 28 ها يقدم لنا صاصترى موضوع الطغيان والنتائج المترتية 
عليه؛ منقولاء مثلما فی بيت برناردا أليا ۸۲٩‏ 86:83:08 06 6353 8ا» إلى مستوى 
الأسرة. إسائياس كرابو الطاغية» الذى يتمتع بشخصية قوية قادرة» يمارس نفوذا 
لايرحم على أفراد أسرته, الذين يخشونهء دون أن يتجراً أحد منهم على التمرد عليه 
«التفوذ الذى يرهبهم» (ص. .)١١4‏ إسائياس كاديى قام باغتيال رجل, ولا أحد فى 
الأسرة يتجرأ على أن يدينه فيبلغ عنه» حيث يكممهم الخوف (فى حالة تيو 590 )؛ أو 
الشفقة (مثل خوان #قدال)؛ وذلك وفاء لسيدهم (الأب). تتمثل نتيجة هذا الطغيان فى 
الصمت الرفيب», الصمت الخانق» الذى يجعل من الصعب تشابك العلاقات الانسانية 
الطبيعية ويمنع السلام والسعادة. فى النهايةء تقوم لويسا 5وأنااء المتزوجة من أحد 
أبناء إسائياس» خوان» التى شعرت بالإهانة من جراء النوايا غير الشريفة لوالد 
زوجهاء بإبلاغ الشرطة عنه. يلقى إسائياس حتفه بطلقات الرصاص حين كان يحاول 
الهرب من النجن. وعقب موته. الذى ترجم على أنه عمل يدعو للحياء والخجل- فلقد 
هرب حتى يقتلوه ويصبح موته عبئا على ضمائر أبنائه-. فإن مهمة الأيناء ستكون 
محصورة فى الدقاع عن أنفسهم فى مواجهة هذا الموت ومحاولة الأخذ بنصيبهم من 
الحياة . 

إن الفكرة الأمناسية للعمل الدرامى تبدو وقد تم التعبير عنها فى هذه الكلمات 
التى على لسان لويسا ه5أنا: «لقد خيم الصمت على المنزل. ييدى الأمر كما لو أن 
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شيئًا لم يحدث بالداخل» كما لو أننا جميعا نشعر بالهدوء والسعادة. هذا البيت لا 
وجود فيه للمتغصات» وأصوات اليأسء. وصيحات الضيق أو الفضب... حينئذ, ألم 
يحدث شى؟ لاشي؟ ولكننا نعانى الشحوب يوما بعد يوم...» يظهر علينا الحزن يوما 
بعد آخر...» هادئين ومكرويين.... لأننا ليس بمقدورنا أن نعيش حياتنا ... هذه الكمامة 
تخنقنا ويوما ما سيصبح من الضرورى أن نتكلم, نصيح..., هذا إذا ما أتى ذلك اليوم 
وبنا شئ من قوة... وهذا اليوم سوف يكون يوم الغضب والدم...» (المشهد الخامس, 
امن 718)..وضين يصيم هذا الفكر الحورى ومعتاءاوا دين بالتشبة للمتقرج 
الاسبانى: نرى صاصترى يأسف فى سخرية مرّة لأن العمل لم يكن. قد تم النظر إليه 
بهدوء على أنه دراما ريفية», بحيث يسمح لها بهذه الطريقة أن تعرض على خشبة 
المسرح (الأعمال الكاملةء الجزء الأول ص 87؟). 

نرى بأن ما ورد من إفراط من قبل الكاتب فى الاهتمام» عبر الشخصيات التى 
أبدعهاء الذى أولاه للحماس باعتباره سببا موضحا للحدثء قد أضر كثيرا بالعمل 
الدرامي. 

فى نفس العام كتب صاصترى عملا آخر بعنوان: الأرض الحمراء ۲۵۹ 718::8. 
وبالإشارة إلى هذا العمل يقول صاصترى: «بالنسبة لى يبدو أنه كان من واجب أى 
كاتب مسرحى إسبانى أن يقوم بمهمة شرح وإعادة طرح فى معنى ما لواحدة من 
أساطيرنا الدرامية المفضلة لديناء والتى نجد فيها بصورة قوية خطا خصبا للمسرح 
الحديث: أسطورة «فوينتى أوبيخونا وصدزهب مووط» (الأعمال الكاملة» الجزء الأول 
ص .)۲٤۹-۳٤۷‏ 

مرة أخرى نتقابل مع البطل الجمعى وفى هذه المرة سوف يكون قرية سكانها 
من عمال المناجم» والبطل المضاد ليس شخصا فردياء مثل فيرنان جوميث عند لوبى 
.دی بيجا 061/892 8م0اء وإنما شخص جمعى أيضاء وإن كان بلا وجه: الشركة. بيدأ 
الحدث الدرامى بعرض موقف ظالم تعسفى» يقبله, مع هذاء الجميع دون ما احتجاج: 
أحد عمال المناجم وأسرته يطردون من البيت الذى دائما ما عمرت فيه حياتهم» فى 
الوقت الذى لم يعد يمقدورهم العمل. صوت واحد فقطء مع هذاء هو الذى يرتفعء إنه 
صوت الشاب عامل المنجم بابلو ها6ة5, والذى يهم لمعاونته عمال آخرون. تتدخل الشرطةء 
القوة العمياء والمنحازة» فى خدمة الشركة. وها هى رصاصة طائشة تقتل طفلا؛ 
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فتتشا الثورة. الغضي المتبعث من الشعب العامل بأكمله فى صورته الوجوديةء يحرق, 
يدمرء يقتل. والنتيجة هى السجنء الاستجوابات. التعذيب. مثلما حدث فى فوينتى 
أويبخونا هزعلا معأمولاطء يعلن الجميع مسئوليته عن الحدث الثورى. ولكن فى هذا 
الظرف نعدم القوة والسلطة الهامة التى تصدر عفوها. وأفراد القرية -مثلما حدث فى 
دراما ميجيل إيرنانديث أبناء الحجارة 68:2ام ها مل ءازا 5هاء والذى استلهم أيضا 
من فونيتى أوبيخونا- قد أصبحوا هدفا لطلقات الرصاص التى أطلقت عليهم 
بوحشية. 


ويعد سنوات يتكرر الموقف الأول: ها هى بابلو واه يظهر لنا عجوزا ولا طاقة 
له بالعمل» يُطرد. أقى تلك الأثناء كان تمرد العمال غير ذى نفع؟ أكل شئ يسير على 
تفس الوتيرة؟ إن الإجابة تأتى على لسان الشاب الذى يصل لعمل ما قام بابلو-بعمله 
فى سنوات سابقةء فقط فى هذه المرة أن يكون عملا منفصلا يقوم يه حفنة من العمالء 
وإنما سوف يشارك فيه كل أفراد القرية بسب تعطشهم للعدالة: «لى أن دماء عمال 
المناجم سالت فى هذه المرةء للوحظ هذا الدم فى كل أرجاء البلد... وإذا حدث هذا... 
الخبر إلى الأرياف وأهالى الريف سوف يولون وجوههم شطر هذا المكان وسيخرج 
الطلاب إلى الشوارع» مطالبين بالعدالة فى مواجهة الشرطة... وكثير من الناس الذين 
يبدون اليوم فى حالة سكون وسعادة سوف يتقليون وقد علت وجوههم غير الخوف...» 
(الأعمال الكاملة, الجزء الأول ص8١‏ 4). وما ذهب موت عمال المناجم سدى. 

إن عام ٠١١١‏ هو عام خصب بالنسبة للكاتب صاصترىء فبالإضافة إلى عملين 
دراميين لا علاقة لهما بالموضوعات الثورية (أنا كليبر 6طأءا! 50 ودم الرب 535916 ها 
5 ه4): كتب موت فى الحى 03:15 أ ٥۲ ٥۲‏ وجيرموئيل صاحب العينين 
الحزينتين ءا عهزه 5ه! re11 tiene‏ 320ممهااأنا6, ويما أن العملين تناولا الموضوعات 
الثوريةء فقد منعا من قبل الرقابة. 

موت فى الحى 7:15هط اه 60 "#٣١‏ يتتاولء عن طريق المعالجة الدرامية لموقف- 
أسمى» موضوع الشعور بالذنب والمسئولية الاجتماعية. طفل تدهسه سيارة ناقلة 
فيحمل إلى أحد المستوصفات, ولكن طبيب الطوارئ متغيب عن مكانه, والطفلء يما أنه 
. لم يسعف فى الوقت المناسبء يلقى حتفه. فى هذا المقام يبين لنا صاصترى أنه ليس 
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هناك مذنب واحدء وإنما هى سلسلة من المذنبين: طبيب الطوارئ الذى لم يكن قى 
مكانه. طبيب العيادة الأخرى الذى رفض الحضور لإنقاذ الطفلء سائق التاكسى الذى 
امتنع عن حمل الطفل حتى لايوسخ السيارة؛ كما يعد مذتبا أيضاء بصورة ماء أرتورو 
u٥‏ والد الطفلء الذى هجر الأم والطفل معا. لا أحد من هؤلاء يظهرء مع هذاء فى 
صورة فردية على أنه مذنبء وإنما باعتبارهم أفراد للمجتمع» هذا المجتمع الذى يعد 
الحكم فيه تنجد أن صاصترى يختار طبيب الطوارئ» الذى يرينا مسئوليته عن 
الجريمة- فقد ترك مكانه ليشرب- وإنما أيضا حاله كنتاج لمجتمع يمنع؛ ويدمر أو يقيد 
حرية أفراده فى اختيار وإنجاز ميولهم الشخصية. فى نفس الوقت الذى نرى فيه طييب 
الطوارئ مذنيا هو أيضا ضحية لنظام ظالم. يقوم أبناء الحى بتنفيذ حكم الإعدام بلا 
محاكمة فى هذا الطبيب داخل البار الذى يجتمعون فيه. قتل يعلن الجميع؛ بمسئولية 
جماعية باقترافهم هذا الجرم. إن غضب الحىء الذى ينشب فجأة: ولاإيخضع لشئ تم 
الترتيب له أو حسابه مقدماء لايعد بمثابة الرد البسيط على حال خاصء أيا كان هذا 
الحال وحشياء وإنما الرد على موقف اجتماعى على نظام. فى هذه الدراما نجد أن 
الوضع المختلق وتطوره -على الرغم من أن هذا التطور يقبل فى إطاره بعض العتاصر 
الميلودرامية- نعم فإنه يخفى- طبقا للنظرية الجمالية التى يتبناها صاصترى- وضعا 
عاما محددا من الناحية التاريخية. بين هذه العناصر الميلودرامية ذات الطبيعة غير 
النقيّة, من الناحيتين النفسية والدرامية على حد سواء وبالاضافة إلى ذلكء غير 
ضرورية فى رأيناء يوجدء مرة أخرى» الحماس» الذى يوليه الكاتب أهمية زائدة كعامل 
محدد أو مقيد لعواطف الشخصيات. إن المثالية الاجتماعية للدراما تبقى هكذا ملزمة 
انفراط القتل بلا محاكمةء وإنما بسبب هذا البيان الواضح لأحد الشخصيات فى نهاية 
الدراما: «يمكن أن يكون الحر الناجم عن المطر قد حدث فى يوم آخرء فى هذه الأثناء 
كان الدكتور سانخو هادئا جدا». كلمات تؤدى معنى العفوية والحظ المحض لحدث كان 
من اللازم عليه أن يحوز بين جنباته أساس حاجته. فى رأينا فإن هذا يشكل خطأ 
جسيما من جانب الكاتب» الذى» من داخل العالم نفسه الذى أبدعه, ينسف الأهمية 
لعمله الدرامى. 


فى «المقدمة» التى تسبق عمله جیرمو تيل !78 61116500 يؤكد صاصترى على 
أن الذين خاضوا مجال الدراما قبله وعالجوا أسطورة البطل الأعظم القومى 
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السويسرىء ومن بينهم شيلر 581116 لم يصيبوا فى رؤيتهم للصورة التراجيدية التى 
انطوت عليها الأسطورة: ثم يكتب: «هذا العمل الذى أنجزه قلمى» جيرموتيل -هذا 
الرجل صاحب العينين الحزينتين-» يعتى» بصرف النظر عن تأريخاته المقصودة 
والعديدة وتفصيلاته الزمنيةء قطيعة مع الأسطورة القديمة. إن تيل يتخلى عن القيام 
بدور البطل اتلك المأثرة حتى يتحول إلى شخص خاضع للتراجيديا. إنه يكتسب» فى 
هذه المعالجة, عظمة المخلص الذى ينجم عن تضحيته إمكانية إنقاذ الآخرين. إنه يحطم 
نقسه من أجل أن يعيش الآخرون. لم يعد فى قلبه بعد أى أثر للسعادةء ولكن قريته 
ستكون سعيدة». وفى السطور الأخيرة: «بقيت المأساة الحقيقية لجيرموتيل... دون 
تنفيذ... أعترف... فقد وددت أن أكتبهاء (الأعمال الكاملةء الجزء الأولء 
ص .)٥۸۸-0۸۷‏ 


يتقسم العمل إلى سبعة مناظر. يشتمل المنظر الأول على مقدمة كما يؤدى مهمة, 
من الناحية الدراميةء تهيئة المناخ. ومن خلال الحوار المطول الذى يدور بين الشحاذين 
والدور الذى يقوم به أحد العميان الذى يغنى قطعة من الرومانثى» يعرف المتفرج ما 
الذى تعانيه القرية» يعرف الرعب الذى يمارسه الطاغية الحاكم جيسلرء يعرف الكراهية 
والخوف الذى يحسه الآخرون جميعا نحوه وشجاعة جيرمى تيّل, الحائز على إعجاب 
الجميع. وهنا نشهد مشهدا قصيرا ينتهى به المنظر: خمدت همة الأعمى بفعل الجنود. 
ويظهر جيرمو تيل» الوحيد الذى يقف فى مواجهة الجنود القتلة. يودع جيرمى غياهب 
السجن بعد القبض عليه. فى هذا المشهدء نرى أن الشخصيات أكثر من كونهم أفرادا 
دراميين. فهم يجسدون أفكارا ومقاهيم» تجريدية» وفى كل حالء نراهم أشخاصا 
وظيفيين. تجرى أحداث المنظر الثانى داخل إحدى الحانات, وأهم ما يدور فيه هو 
الحوار الدائر بين فورست, المفكرء (حمى تيل أيضا) والشحانء الذى يمثل القرية 
وللرجل الثائر. رغم أن الاثنين يكرهان الطاغيةء ويناضلان معا من أجل قهر الطغيانء 
فبين الاثنين توجد هوة سحيقة ولايشعران بزمالتهما. تبدو لنا هذه الهوة ممثلة فى 
الناحية الفكرية التى تعد ركيزة النضال. هذا الفارق يمكن أن نجده ملخصا فى هذه 
العبارة الواردة على لسان المفكر: «إن مايخصنى... هو أن أفكر نيابة عنكم (عن 
القرية)» يا زميلى. وما نحصيكم... أن تقوم بالعمل نيابة عنى ومن أجلى. أنا أفكر حتى 
لايصبح ما تقومون به من عمل جريمة. وأنتم تعملون حتى لايصنح ما أفكر فيه مجرد 
فلسفة». (الأعمال الكاملة, الجزء الأول ص15١1).‏ ظهور جديد لجيرموتيل: الظهور 
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الذى يتم تكثيفه بقوة بواسطة استخدام تقنية مسرحية رومانتيكية: يتوافق ظهوره مع 
صوت الريح والبرق. هنا يعترف تيل يأنه قد ضرب ويتحدث عن «العلقة». تيل فى شكل 
طفولى» يعترف بعدم ثقته فى المثقفين وطريقتهم فى فهم الثورة, ويؤكد: «فى هذه الليلة 
ستشهد الجبال رعبا كثيرا. سيكون النوم جيدا بين الدثرء حيث الدف.... أنا مغرم 
بالنوم. ولا أفكر فى شئ» (الأعمال الكاملة. الجزء الأولء ص17١1).‏ فى المنظر الثالث 
نشهد اجتماعا المتآمرين الذين يتناقشون فى مسائل إجرائية. هذا المنظر قد كتب بنية 
ساخرة:؛ وقصد هجائى. تيل الذى دائما ما يظهر فى صورة طفولية فائقةء فى صورة 
طفل كبير أكثر من كونه بطلاء يصل إلى الاجتماع ويحضر غير مبال يشئ وکغائب عن 
الحوار» ثم يفادر المكان» متعللا بأن ابنه مريض. وإذا ما كان قد حضر الاجتماع فإن 
ذلك قد أتى بعد أن قرر الخروج فى نزهة حتى لايستمع إلى شكوى ابنه الذى انتابته 
الحمى. أما فورست» حموه فيعذره هكذا: «إنه رجل طيب. لديه إحساس بالعدالة. 
ولكنه فوضوى ومن الصعب التعامل معه» (الأعمال الكاملةء الجزء الأولء صا1). فى 
المنظر الرابع يعالج صاصترى دراميا مشهد قبعة الحاكم (العمدة) المعلقة فى أحد 
الرماح» والتى يجب على كل من يمر بها أن يؤدى لها التحية ساجدا فى الأرض (عند 
شيلر تحتل هذه القبعة بداية المشهد الثالث من الفصل الثالث): المشهد الذى يحتل 
مساحة زمنية مطولة» فى رأيناء ويقدم فى صورة فكاهية. الحوار الذى يدور بين 
حارسى القبعة يمت بصلة لتلك الروح الحوارية التى ظهرت فى المجلة المعروفة باسم 
«لاكودورنيث». ويدل الحياء والخجل الذى شعر به جنود شيلر :6اال56: نجد أن هذين 
الجنديين عند صاصترى يحاولان الظهور فى صورة العتاة الذين يمارسون القسوة مع 
القرية وذلك للانتقام من شرور الحياة وتعاستهاء فيتنفسان هكذا بعض الشى. يأتى 
هذا المشهد فى صورة سذاجة غير مفهومة. الضحية هو ورتز اا۷ الذى أجير على 
الركوع أمام القبعة؛ وهى غير قادر على تجاوز ما به من جبن. فى المنظر الخامس يعلم 
تيل الذى يجلس هادتا فى بيتهء بما يعلم يه المتفرج: إذلال ورتز #ة]نا/لا فى مشهد 
القبعة. كما يحاط علما بأشياء تفوق ما يعرفه المتفرج: ها هى يعلم بانتحار ورتزء الأمر 
الذى يجهله المتفرج» ورتز الذى لم يتمكن من اجتياز محنة الإذلال المخجلة. أما تيل فإن 
عينيه حزينتان وما زال صلبا. تساله زوجته: «أعاد إليك؟» دلا أدرى؟» أجاب تيل. 
وهنا يتساط المتفرج ما هو هذا الذى يمكن أن «يعود إليه». وقى النهاية يقرر تيل 
الخروج ويطلب من الابن أن يصحبه. وحين يتوجه الابن إلى أبيه بالسؤال : 
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«لاذا تريدنى أن أصديك؟ يا والدى؟» يرد عليه متعجياء طبقا لما ورد فى النص الثاتى: 
«حتى الآن لا أدرى» يا بُنى. أقلت لك أن تأتى؟» وحين يجيبه الابن أن نعم يقول له 
تيل: «إذن (يضم كتفيه) فلا أدرى... ريما لشئ ما... هيّا» (الأعمال الكاملةء الجزء 
الأولء ص .57-.11). هكذا يترك المؤلفء إذنء كل ما يجرى فى المنظر التالى دون 
أن دبدی له سيبيا. فى هذا الفصل يعود حارسا قبعة الحاكم للظهور من جديد. الحوار 
الذى يدور بيتهما عبارة عن سلسلة من التكات» وكعينة من هذه السلسلة تكقينا هذه 
العبارات: «بالنسبة لى يضجرنى أوائك الحراس. بما أن الواحد منا لايعمل شيئاء يبدأ 
فى التفكير. وأناء حين أيدأ التفكيرء تؤلنى رأسى» (الأعمال الكاملة, الفصل الأول ص .)14١‏ 
يصل تيل مع ابنه ويخترق القبعة بسهم. كما يصل أيضا الحاكم يحيط به موكبه. 
وصاصترى ما زال يستخدم النكات الجديرة بأسلوب هجائى بدائى طلابى» من نمط 
هجاء الأعياد عند القديس توماس دى آكينوء ولكن لاتصل إلى حد المأساة بأى وسيلة 
ممكنة. وهكذاء نرى الشخصيات وقد تجردت من الانسانيةء فتحولت إلى مجموعة من 
الدُمى. إن هدف صاصترى هو إظهار الصورة المنحطة لكل المحيطين بالحاكم. وما 
وجد الكاتب وسيلة أفضل يعبر بها عن ذلك من المهزلة القصيرة الفظة. وأخيرا تأتى 
اللحظة الشهيرة والأسطورية للتفاحة: يتم وضعها فوق رأسى ابنه ويصبح على تيل أن 
يخترقها بسهم من عتده. يقوم الحاكم» الذى بدا فى أبهى صورة مزاجيةء وتبنى دور 
أحد منتجى الأعمال المسرحية؛ بدعوة الجميع لحضور هذا العرض ال مثير. أما جيرمو 
تيل» البطل التراجيدى» فى اللحظة الرهيبة السابقة على الاختيار يتحول إلى رجل 
يكيل الاتهامات لأهل القرية الحاضرينء ليس فقط الجمهور- الممثلء وإنما للجمهور- 
المتفرج. وتنحن نتساعل: بأى حق؟ الأخطاء تتراكم» مثالية وردية لابن جيرموتيلء وقد 
بدت السعادة على تيل لأنه أقدم على عمل شئ عظيم أمام كل هذا الجمع الذى يرقبه 
وابته» وتعرض بالنقد للهيئة التى بدا عليها والتى لاتتوافق مع ما كان ينتظره الجمهور 
من رجل بطل: ها هو لم يحلق ذقنه» ريما منذ يومين» لايحمل خطا معلما لسرواله, ٠‏ 
ويرتدى حذاء قذرا... وفى النهايةء بعد هذا المشهد الذى ورد عفويا على الاطلاق, يطلق . 
تيل سهمه... يخطى» فيقتل ابنه. فى الحال. يقتل الحاكم والجمهور - الممثل يعلن تمرده 
راقعا صوبه بقوله: «الموت للطغاة!». فى المنظر الأخيرء وقد حققت الثورة انتصاراتهاء 
يعرض أهالى القرية الحكم على جیرمو تيل» فيرفضه. وفى صوت عال يروى ما كان 
يحلى له أن يحدث: أن يصيب التفاحة وألا يقتل الابنء أن يكون بطل الأسطورة لابطل 
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دراما صاصترى. وحين يبقى وحيدا إلى جوار زوجته ينام على سماع لرواية لحكاية 
صاحب اللحية الزرقاء التى تحكيها له زوجته. 

إن الأهداف التى سعى إليها صاصترىء كتابة مأساة جيرمو تيل التى لم 
يكتبها أحد حتى الآن: تظل عند حد كونها أهدافا . ونحن لانقدر على فهم كيف تستى 
لبيريث مينيك Pérez Minik‏ أن يكتب بطريقة حادة وقاطعة بما فى ذلك من ظلم بين 
للمسرح الاسبانى الحالى ولبقية مسرح صاصترى نفسة, أن «جيرموتيل يعد عملا من 
أجمل الأعمال الدرامية التى كتبت فی إسبانيا فى هذه السنوات» (ت» ت» اء چ 
ونحن نعترف بكل تواضع أننا لم نكتشف مثل هذا الجمال فى الدراما التى كتيها 
صاصترى. لأنه لايجب أن نخلط الأفكار الدرامية التى يود الكاتب مما وا 
أفكار يمكن أن تتحلى بالجمالء مع ما كتبه فى الواقع. وبالنسبة النقد فلا هدف له 
ار يتعرضن لالتحال سوى ها هى :کوت رايس ها فو معزوقن؛ فهما لخد فی 
اهتماماتنا من إثارة ذلك المعروض 

وهنا تدعو الضرورة إلى العودة إلى ش شئ قد أشرنا إليه فقط من قبل. لقد كان 
صاصترى دائ الشكوى من «الحصار الذى فرش على قاجا وذو سحق فى اكه 
فهذا الحصار كان وما يزال غير عادل» متعسفا > فاضحاء ويالطبع» قليل الذكاء. تقد 
منع اصطناعيا مسرح صاصترى من أن يعمل داخل المجتمع الاسبانىء المجتمع الذى 
كتب من أجله التأثير الذى كان يحمله هذا المسرح بين طياتهء لقد حال بين الكاتب 
وبين أن ينشئ ؟ علاقة طبيعية وضرورية مع الجمهورء قحدد بهذا عدم التعارف المتيادل 
بين الكاتب والجمهورء وإيجاد موقف سلبىء يجدر فهمه؛ من قبل المؤلف تجاه جمهوره. 
لقد أحال الأعمال المسرحية التى لم تأخذ حظها من العرض على خشبة السرح إلى 
«ثمرة محرّمة» فتسبب بهذا فى نقد أسطورى لهذا المسرح» باعتباره مسرحا محرماء 
٠‏ النقد الذى بمروره بالعمل الدرامى فى حد ذاته باعتباره واقعا جماليا بتحلى ببنية 
ويعض السمات المعينة والمحددة, أصبح يشغل نفسه بإبراز بعض الأفكار والدلالات 
٠‏ التى» إما أنها موجودة كحقيقة معروضه وإما كفكرة فى الأذهان: لاتجدها دائماء فى 
كل دراماء وقد أخذت مكانها من الوجود . وهذا كان من الأمور التى أضرت كثيرا 
بالكاتب صاصصبترى» الذی» ككل كاتب مسرحىء يعقد عزمه؛ وكما يبدى عليه شخصياء 
على كتابة مسرح هام خطير؛ ملتزم؛ شي كاج ناهج إلى جصيود كاه ادل 
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وإلى تقد. عادل ومثيت, لا إلى نقد يحيل أعماله إلى أسطورةء حيث إن المنع فى ذاته 
ليس شجاعة. بالنسبة لأفكار الإسبانى صاصترى» التى تحظى بتعاطفنا الكلى؛ قد 
وضعت» أحياناء نوعا من العصابة على عينى الكاتب صاصترى الذى» قى مشاهد 
كثيرة من أعماله الدرامية» قد أخضع لها بعض الشخصيات وكذلك العالم الدرامى, 
مضحيا بالحقيقة وعقدة الواقع فى سبيل صور أيديولوجية» تعد أساس إيجاز الكلمة, 
والحدث والموقف الدرامى فى مسرحه. 

لقد كان عام 1105 أيضا عاما هاما بالنسبة للفن الدرامى عند صاصترى, 
العام الذى كتب فيه: هجوم ليلى 0 853110: فى الشبكة ۲۴۵ 5013 النطحة 
8 هناء وقد تم افتتاح العملين الأخيرين فى مدريد عام 197١0197٠0‏ على الترتيب. 

بالنسيه لعمله هجوم ليلى noeturno‏ 8583110 نراه يتخذ شكل البحث الجنائى 
(هكذا يعنون المنظر الثانى). ومنذ اللحظة التى اغتيل فيها البروفيسور جرافى 673468 
على يد قاتل مأجور» يرجع بنا الكاتب زمنيا إلى الوراءء حيث نشاهد سلسلة مطولة من 
الجرائم تتشابك بعضها ببعض فى صورة أشبه بالعلاقة بين السبب والمسبب» حتى 
نصل إلى الحلقة الأولى, التى هى سبب وأصل كل الجرائم. وطبقا لعودتنا الزمنية تجاه 
هذا الأصلء نجد الدراما تأتى محملة بالدلالات التى تغير الحكاية الخاصة به«بينديتا 
283 التىء تشكلء ظاهريا؛ المحور المضمونى للحدث الدرامى. وهنا نجد عائلات 
أىء بالأحرىء عشائر جارفى ويوسكو 80560: على مدى أجيال عديدة يعمدون إلى 
تدمير يعضهم البعضء يردون على العنف بالعنف» حيث يدفع كل حادث اغتيال إلى 
ارتكاب اغتیال جدید» متسلسلين فى قدر شخصی وتاريخى فى نفس الوقت, المصير 
القدرى الذى يصبحون هم أتفسهم ضحاياة ومذنبيه. يعمد صاصترى إلى أن يدفعنا 
لحضور المشهد التراجيدى لعملية الاعتراف بالذنب فى صورة مشئومة والتى تخترق 
حواجز الزمن والأجيال ليتعاظم شأنهاء مثل نهر مظلم غير قادر على التوققء وذلك عبر 
الأعمال المدانة التى لجأ إلى ارتكابها كل واحد من هذه الأجيال. فى الأصلء وفى 
جزيرة صغيرة من جزر البحر المتوسطء قام آل جرافى بممارسة ديكتاتورية قاسية على ' 
الشعب: حيث سحقوه فى وحشية كبيرة. وحين توفى الطاغية تمرد الشعب على وريثه ٠‏ 
وقضى عليه واحد من آل بوسكوء وذلك انتقاما للعنف الذى ارتكبه الأب ضد إحدى 
نساء عائلة البوسكو. وهكذاء نرى أن بداية كل تلك السلسلة من أعمال العثف. كانت 
ترجع إلى ممارسة الطغيان» إلى ممارسة السلطة يصورة ظالمة. 
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إن دراما هاتين العائلتين تأتى مدرجة: بدورهاء فى دراما أخرى أوسع متهاء 
والتى نرى الأولى تمثل فقط نموذجا أو عينة لها: دراما التاريخ المعاصرء التى نشهد 
فيها أيضا نفس السلسلة المشئومه والعمياء من الجرائم» وأعمال العنف, والأخطاء. 
دراما تروى فى فصولها الأكثر دلالة على لسان المفتش أوركين ١0۲۸ء‏ القائم على 
عمليات البحث الجنائى. ليست العائلتين» وإنما التاريخ الكلى لزماننا هو الذى يقع 
موقع الإدانة من قبل الكاتب بحثا عن مذنب. وحين رفع الدعوى ضد مجتمعنا 
-الاسبانى والعالم أجمع- تظهرء بالضبط عن طريق تاريخ آل جرافى وآل بوسكو, 
الحقيقة المأساوية التى يقترحها صاصترى: الفرد يظهر فى صورة الضحية للعملية 
التاريخية والمحتمل لخطيئتهاء فى نفس الوقت. 
ينتهى العمل بدعوة إلى إيقاف سلسلة الجرائم: سلسلة التاريخ المعروض على 
خشبة المسرح والتاريخ الإنسانى. وقبل أن يُسدل الستار بقليل يقول المفتش أوركين, 
متوجها إلى الجمهور: «...أود من كل قلبى أن تنتهى هذه السلسلة التاريخية الدموية, 
الشعر الروائى الذى يستخدمه الكاتب حين يحاول رسم تاريخ العالم المعاصر : 
لكننى لا أستطيع أن أنزع من قلبى الخوف . 
حين أفكر فى الليل . 
وفى إمكانية وقوع هجوم وحش ليلى . 
يحول هذا العالم الصغير التائهء الوحيد . 
إلى حريق: هائل ورهيب.... 
(الأعمال الكاملةء الجزء الأول ص .)/1١‏ 
لقد قام صاصترىء عن طريق الاصطناع الصائب والأصيل للنماذج - المأساةٌ 
الأغريقية والمسرح الحماسى الذى كتبه بريخت- بابتدا ع دراما هامة فى عمله هجوم 
ليلى nocturno‏ 8581150 الذى» قى هذه المرة, كما أراد هوء «يعد شهادة على العالم 
الذى نحيا فيه» (الأعمال الكاملةء الجزء الأول» ص١٠۷۲).‏ ولكن بالإضافة إلى ذلك فإن 
هذه الدراما تبدى لنا التجرية الأولى لهذا المسرح «مسرح المستقبل» الذى» طبقا لمأ يراه 
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صاصترىء يجب أن يتبثق من المعاملات المتبادلة للاتجاهات الثلاثة التى أشار هو إليها 
فى المسرح الغربى المعاصر: اتجاه «المسرح الحماسى» واتجاه «المسرح الدرامى» 
واتجاه «المسرح الطليعىء!""). وبالنظر إلى النظرة الجمالية الفنية التى تتوافر فى 
مسرح صاصتری» فان عمله هجوم ليلى ۸٥۲۲0۲٣١‏ 858110 يمكن أن يكون العمل الأول 
فى إطار مجموعة درامية جديدة لمؤلفناء والتى لانعرف منها عملا ثابتاء حيث إن 
الأعمال التى كتبت فيما بعد (وتشرت) لا تكون جزءًا منها. 

فى عمله المعنون فى الشبكة 60: 18 585 يمود صاصترى من جديد لمعالجة 
موضوع الإرهاب درامياء ولكنه يتخلى هذه المرة عن نيته فى إجراء بحث أخلاقى كان 
من أهم ميزات عمله مقدمة مثيرة للشجن 3]611650م هوه5:61. وفى العمل الذى نحن 
بصدده تشهد الساعات الأخيرة لأعضاء مجموعة سرية قبل وصول قوات الشرطة. 
تجرى الأحداث فى الجزائر مقر المقاومة المناوئة الفرنسيينء والتى ينتمى إليها جميع 
الشخصيات. عن هذا العمل يقول لنا مؤلفه: «فى الشيكة ۲٥۵‏ 1 58 عيارة عن دراما 
تدور حول الوضع الانسانى للفرد المتخفى» (الأعمال الكاملةء الجزء الأول ص757). 
تجرى الأحداث على عاتق عدد قليل من الشخصيات محبوسين على مدى ليلة داخل 
إحدى الحجرات» وعن طريقهم يقدم لنا صاصترى بعضا من البيانات التعريفية للوجود 
فى زمن ماء الوجود اللاإنسانى البطولى للإنسان الذى يحيا حياة سرية: انتظاره 
المكثف والقلق» حاجته إلى الريبة وعدم الثقةء رفضه للحياة الشخصيةء وخاصةء تجربته 
لصور التعذيب. وعبر هذه المجموعة من الشخصيات وتجريتها يحدث عند المتفرج وعى 
بكل ما يمت بصلة لعالم الشرطة. تقول إحدى الشخصيات, والتى تسيطر عليهاء ما 
يمكن أن نطلق عليه «عقدة الهرب» وليسء من ثم» هوس المطاردة: «كل العالم بإمكانه 
أن يكون بوليسيا. فكل العالم هو ذاك. مطاردون ! أم تحن المطاردين فقليلون جدا . 
هكذا... يصبح بإمكانهم اصطيادنا دائما. أقيل أو بعد! لايد من الحذر. حذر رائع» 
(الأعمال الكاملةء الجزء الأول ص8١8).‏ أما وجهة نظر بابل هاطه۴ فمختلفةء بابلى 
الذى يعمل قائدا للمقاومةء الذى» قبل إلقاء القبض عليه بقليلء يقول: «لتتذكروا دائما 
أن الأيام معدودةء وأن من يركلنا بقدمه فى بطوننا إنما هو محكوم عليه بالفناء. إنه من 
يصير إلى التعفن. إلى الموت. رغم أننا ما نزال ننزف دما. فى اللحظات الحرجة والمؤلة 
تذكروا هذا وفكروا فى الحرية أو تخلوا عن التفكير وتحملوا هناك فى الفراغء لأنه سوف 
تُسمعء وفى وقت ميكر جداء أصوات النصر... تذكروا لی آنكم تودون الارتباط بشىء: 
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فنحن أكثر من أن نقع فى شبكةء مهما كانت كثيرة» (الأعمال الكاملة: الجزء الأولء 
ص 85١‏ ). على كل ومع کونهء كما كتب رووريجيث بويرتولاس» «حجة مكثفة وعميقة, 
باسم الكرامة الإنسانيةء ضد الظلم» والقسوة؛ واللاعدل»(“". وكعمل درامى يبدو لنا 
فى صورة موجزة مفرطة» دون أن تصل الأفكار إلى تجسيد كاف من الناحية الإنسانية 
أو تبلغ الواقعية المعالجة دراميا عمقا حيويا كافيا. لايمكننا أن نتخلى عن التعبير عن 
هذا الانطباع: فى غالبية «الأعمال الدرامية الثورية» التى كتبها صاصترىء تبدو لنا 
الشخصيات وعالمها قريبين من عالم المقال الدرامى والدراما على حد سواء. أو بطريقة 
تبدو أكثر دقة: فى هذه الأعمال الدرامية تبدى شفافية ما هو مقالى؛ مثلما تبدو فى حالة 
الورق المسطر غير الشفاف. 

النطحة ٥٥۲٣3۵3‏ ها هى آخر الأعمال الدرامية التى نشرها صاصترى والتى 
تكون جزءًا من المسرح الذى يدرس تحت هذا العنوان("")ء وأحد الأعمال الهامة. فى 
مذكرة نشرت فى دقاتر الفن والفكر ¡e٥‏ "ھم۴ ر Cuadernos de Arte‏ قال مؤلقها: 
«... لدى اتطباع... أننى قد كتبت الدراما الخاصة يأكل لحوم البشر؛ ذات العلاقة التى 
لاصلة بينهاء فى رأيى» وبين أسطورة كرونوس- ساتورتو؛ شخص يدمر أبتاءه, 
شخص تصبح حياته قائمة على أشلاء مخلوقاته. لقد وجدت هذه الأسطورة, للأسف 
ولسوء الحظ؛ حية فى المجتمع الذى تتحرك فى إطاره ونتحاور» (الأعمال الكاملة, الجزء 
الأول 817). ومن أجل التجسيد الدرامى لهذه الأسطورة يختار العيد الوطنى» دون 
أن» يوجد هناك نوع من العلاقة بين الأمرين سواء من الناحية الوثائقية أو الطبيعيةء 
مما يفخم الكاتب بشدة ساتورنى 5881600 «المفترس» لخلوقاته» سيكون فى الدراما 
ماركوس 1123:605, المفوض, أما «المفترس» فسيصيح خوسيه أليا 3طا۸ 6لهل» مصارع 
الثيران. إن صاصترى يتخلى عن أو يتجاوز -تبعا لوجهة النظر المتبناة- فى هذه المرة 
عن كل إيجاز فى بناء الحوار والحدث, دون أن يرفض من أجل هذا «هذا الزهد» 
الشكلى الذى يميزه ككاتب(!), وذلك من أجل تركيز الدراما فى العلاقةء المعقدة 
والمكثفة للدلالات لأنها مكثفة من الناحية الوجوديةء لماركوسء وخوسيه ألباء وجابرييلاء 
زوجة مصارع الثيران. ماركوس وجابرييلا يتنازلان فى صراع من أجل الاستحواذ 
على خوسيهء يظهر كل منهما فى موقع مواجه للآخر ومتناقض معه: جابرييلا تنطلق 
من موقع حبها للرجل. وماركوس من موقع الشفقة المطلقة بمصارع الثيران؛ وهو أمر 
يختلقه هى. الضحيةء التى بدت ممزقة بين الطلبين المتناقضينء هو خوسيه ألبا. 
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' إن خوسيه فى حاجة إلى الاثنين» دون أن يكون فى مقدوره رفض أى متهما أو عقد 
مصالحة بيتهما. فرفضه لماركوس يعتى عدم الوجود الاجتماعىء» العلنى الجماهيرى, 
والهبوط إلى هوة الفناء والتوارى كبطل» داخل المجتمع الذى صنع منه بطلا. ورفضه 
لجابرييلا يعنى رفضه لانسانيته القرديةء لطريقته الانسانية لكونه رجلا. وحين يصبح 
عاجزا عن رفض أى منهما وغير قادر على أن يتصالح مع قرينه الجماهيرى والخاص, 
ترى أن خوسيه ألباء فى النهاية: يساق إلى الموت. فى مجتمع تكون بنيته على هذه 
الهيئةء يتنازع فيه الفرد مع الجماعةء ما يمثله شخص بالنسبة للآخرين وما يمثله 
بالتسبة لنفسه؛ ما يجب أن يكون عليه الشخص حتى يكون -شيئًا- بالنسبة- للآخرين 
وما يكون عليه الشخص دون أن يكون كيانه هذا كيانا- بالنسبة للآخرين: أى» الإنسان 
الكاملء ذى الكمال الاجتماعى والشخصى فى نفس الوقت, لايمكن أن يتواجد إلا 
ممزقاء موزعاء وفى حالة خيانة لوحدته الانسانيةء الإنسانية الحقة والأساسية... ولا 
مخرج إلا لواحد من ثلاثة: الموت» المتمثل رمزيا فى مصارع الثيران -الإنسان خوسيه 
ألباء و«الشظف» المدنىء المتمثل رمزيا فى باستور :58810, الذى يرفض البعد العام 
لكيانه -المصارع- لكى يظل متقوقعا »غير كامل ومحبّطاء بالتالى» فى حياته الخاصة 
(الحانة التى يملكها)؛ أو الفساد والتدمير الأخلاقى- الاجتماعى والشخصى. المدنى 
والفردى- المتمثل رمزيا فى ريكاردو بلاتيرى. مصارع الثيران القديم الذى أصيح 
يقتصر اليوم -كما يتضح ذلك من المشهد الأخير السريع- على مجرد خرقة لانفع من 
ورائها. أما ماركوس «المتسلط» فهو عبارة عن تجسيد لهذا الذى عرف باسم 
«ساتورنو»» الذى ظل يسحق ويفترس مخلوقاته؛ والذى تحول المجتمع ليلعب دوره. هذه 
اللاهوتية الجديدة الأشد قسوةء دون ما إمكانية للمقارنةء التى قامت الآلهة اليونانية أو 
المسيحيةء لاهوتية غير عادلةء غير نبيلةء بإيجادها من أجل الافتراس أو الإفسادء 
وتخفى قسوتها وراء أقنعة محبة الغيرء الانتصار البطولى؛ الكرم» وتستخدم كأدوات 
للغواية والترغيب» الشهرة؛ التجاح» الثراءء وكوسائل للعمل » التقنيةء التنظيم: الدعاية, 
وكحقل للعملء الجوع؛ البؤسء والطموح الإنسانى المتواضع. ولكن المئساة الحقيقة تكمن 
فى أنه يوما بعد يوم» بنفس الصورة التى شكلت عليها الحياة الانسانيةء يصبح 
ساتورنو ضروريا. وحتى يتخلى عن أن يكون ضرورة عليه أن يغير بالكامل؛ وفى 
مجمله؛ كل اليتاء. ّْ ش 
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بيريث مينيك )أ 56:62 يفسر النطحة 0:7303© ها على أنها الدراما التى 
تمثل جنون الحرية: «خوسيه ألبا -كتب- ...هو الرجل الذى فقد حريته. ولقد فقدها لأنه 
أساء بيعها كبضاعة ليضمن التجاح. والمجدء والرفاهية. إن حقيقة دراما صاصترى 
تكمن على وجه التحديد فى الدوافع والأسباب التى هى فى حوذة المصارع والقائم على 
رعاية هذا النوع من العمل. بطريقة ماء أخذا فى الاعتبار التشكيلة الحالية للعالم» فإن 
الرأسمالية قد حولت كل شئ إلى بيع وشراء فالانسان القادر مالياء الذى يحوز 
السلطة فى يده هو ضرورى وشريرء ثمرة اكتفاء ذاتى غير موات, ولكنه لاغنى عته 
للوصول إلى موقف استذثنائى فى مجتمع اشتراكى ما» (ت» ت» ص4؟). حقا. ولكنها 
ليست فقط دراما ذهول الحقيقةء ولكن أيضا دراما الاستغلال الضرورى والمشئوم 
باعتبارها المحور الذى يرتكز عليه البناء الاجتماعى الحالى» وخاصةء كما أردت أن 
أوضح من قبل» هى دراما القطيعة المأساوية للشخص باعتباره إنسانا ولكيانه الممزق. 
فى الوقت الذى يتخلى فيه صاصتری» دون أن يرفض أيا من أفكاره» التى كانت تكمن 
من قبل فى نظرته للعالم» النمطية الهيكلية للشخصيات والحدث ويغرس أفرادا دراميين 
مستقلين وكافين على خشبة المسرح وليسوا مجرد دعامات أو موصل أفكارء يخلق 
دراما هامة مثل النطحة 0:5308© ها. بهذا فقط يتمكن من أن يعطى مسرحه الوظيفة 
الاجتماعية التى أسندها له: أن يكون شهادة على الواقع ويثير الوعى الذى يجعل من 
الممكن حدوث التزام لاحق وحدث عظيمين ومتناغمين. 


: ثلاثة أعمال على الهامش‎ - ٤ 


Tres Obras al margen 


لايقصد بهذا التعبير أن الأعمال كتبت على هامش المسرح المعاصرء وإنما على 
هآمش المحؤنالأساسى سرح صناصترى: لق 131 ارا استخدام كلمات هق عن 
هامش الخط النخاعى» (الأعمال الكاملة, الجزء الأول صفحة )4١١‏ لعمله الدرامى. 
هذه الأعمال هى: أنا كليير ؛#طأة0! A2‏ وبم الدب 2105 ع0 reوہ sa‏ اء والغراب EI Cuervo‏ 
وفى الاطار العام لانتاجه الدرامى تعتبر هذه الأعمال بمثابة الوقفات أى فترات الراحة, 
تمكيها علانات التجريب. آي بالأحرى: تمارين البنية الدزامية. 
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أنا كليبر :طأءاكا ۸١‏ هىء بطريقة ماء ولكن فقط على المستوى الشكلى لاعلى 
المستوى المضمونىء عبارة عن ارتياط تسلسلس للعمل الذى أبدعه أوتامونى 0مناةهنا 
تحت عنوان: كيف تكتب قصة 20/62 ھaہں‏ 1362 89 00170), ها هو صاصترى الكاتب, 
الذى يلعب دور شخصية الدراماء يظهر أمام الجمهور كيف تتم كتاية الدراما. ويداية 
من موقف غائى, ممائل لبداية ونهاية العملء يدع الشخصيات تحكى له تاريخهاء ثم 
تعود لتعيشه فوق خشبة المسرح» واا كان يحدث فى المسرح الاسبانى 
فى العصر الذهبى, لم تكن مكانا مرئيًا حقیقیاء وإنسا مكان دراميء دینامیکی» غير 
مقيد بتحديد مادى ماء وإنما هو خاضع للحدت, متكامل فيه ويآخذ أصالته منه. نعتقد 
أن الحكاية التى ثروى لنا - حكاية غرامية مثيرة - هى أقل ما فى الموضوع: ليصبح 
ما عداء هى الغرض التغريتى لبنيتها. 

أما دم الرب 2155 06 5309:6 هاء أكثر هذه المجموعة ركاكة؛ هى عبارة عن 
تحديث اتضحية إبراهيم. المدرس يعقوب بارتون» معتقدا أنه سمع صوت الربء يقتل 
أينهء الذى يقيل التضحية من أجل حبه لوالده ولأنه أصنبح يعدم أسياب الحياة. 
ويواسطة خدعة -أرى أن هذه هى الكلمة المناسبة- يقدم لنا المؤلف- غير واثق من 
نفسه- حلين متتاليين: قام الأب حقيقة بقتل ابنه (هكذا ينتهى الفصل الأول): وما كان 
الأمر سوى أضفات أحلام (هكذا ينتهى القصل الثانى). بين هذين الحلين- فى 
النسخة الثانية من العمل- لايوجد أى نوع من الربط الدرامى. تبدى لنا دراما محبطة 
وعفوية التى» على كل حالء لاتملك سوى قيمتها التأريخية الذاتية- الفكرية: إذ. كما 
يقول صاصترىء «لقد أتت هذه الدراما كتكريم من المؤلف لسورين كيركجارد 8516۸ 
430 فحين قرأت مۇلفه: خوف ورجفه ۲هاط٣۵؛†‏ لا ۲٠۳٥۲‏ تولدت لدی فكرة 
كتابتها». ويضيف بحق أنه قد حددها حين عن له الرسم العام » كتراجيديا محبطة» 
(الأعمال الكاملةء الجزء الأول» ص٠۷).‏ 

الغراب 06500 61 يعتبرء كبنية دراميةء عبارة عن عمل درامى ممتاز يعالج 
موضوع الخوف والرعب» ولكنها ليست أبدا «دراما الوقت», حيث إن موضوع 
«استحضار الزمن» لانجد فيه وجودا ولاتماسكا يفوق عرضه على خشبة المسرح. وها ` 
هو صاصترى يكتب: «إته لمن المقبول أن يصبح نفس الحدث معاشا من قبل مجموعة من 
الشخصيات وفقا لإيقاعات مختلفة من الزمن. هذا الحدث. فى عملى» هى اغتيال لاورا . 3؟ناها. 
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نرى هنا أن زمن لاورا واغتيالها يظهر فى صورة تفوق فى يطئها وذلك الذى يعيش فيه 
المراقبون: هؤلاء يعيشون الجريمة ونتائجها عندما لانرى؛ فى الايقاع الزمنى البطيئ 
للاوراء وقوعا للجريمة بعد» (الأعمال الكاملة, الجزء الأول ؟15). هكذا يتمكن 
صاصترى من إحداث الخوف فى نفس المتفرج, لا لأنه يجعله يعيش سر الزمن» ولكن 
لأنه قد وضعه؛ عن طريق الخلق الماهر لجو مناسبء فى عالم العالم- والخيال- أحد 
العيوب الرديئة- ليس بالنسبة للبنية وإنما فى المضمون- يبدو لنا أنه المحاولة- التى لم 
يتمكن من الحصول عليها- لاعطاء معنى هام «للسر». والشخصيات حين تقوم باننقاد 
موقفهاء المرعب حقاء تلمح فى العديد من المناسبات للرب: «هو كائن قابع هناك 
لايتحول... يخيفناء يرهبتاء مجرد التفكير فيه... لانفهمه... ماذا يريد منا؟ أليس... هو 
الرّب؟» (الأعمال الكاملةء .١‏ ص1 .)۷١‏ مثل هذه التلميحات: التى تهدف إلى إعطائنا 
مداولا هاما للموقف الذى تعيشه الشخصيات» هى عناصر لينية عليا مصطنعة: تطفو 
على سطح الدراماء ولكن غريبةء ولكن ليست كأفكار درامية ضرورية ومتأصلة فى 
الحدث. 

ولنستعر لأنفسنا تلك الكلمات التى قالها إدواردى آرى تيجلان: «أنا معجب جدا 
بالسرعة التى يتم الدخول بها إلى الموقف, القوة التى يتم بها خلق مناخ من الأسرارء 
الأستاذية التى يتم بها عكس الضيق الذى تعانى منه الشخصيات التى نسج حولها 
شرك غريب. آسف لكون كل هذا لايأتى مستخدما فى قضية يصبح بمقدورى فهمها. 
إنه هم شخصى للغاية لا أريد أن يصبح عدوى أصيب بها القراء» (ت» ت» ص۷۷). أى» 
نعترف بأنه ربما أننا قد أخطأنا فيما كتبناء ولكن ليس فى وسعنا أن نتخلى عن كتابته. 


ه - المسرح قبل الأخير (1915-1958) 
El teatro penültimo‏ 
إن الأعمال الستة التى أفرزها قلم ألفونصو صاصترى بين هذين التاريخين 
تبدى انها قد دخلت -إلى متى؛ - فى هذا الإطار المكانى للمسرح الإسبانى المعاصرء 
الذى أصبح مغلقا على خشبة المسرح والكتاب. هذه الحال للميت الحى ليست هى 


الأفضل, وإنما هى الأسواء بالنسية للتطور الحيوى: أى» الواقعىء لفن درامى يعمل 
مثل إنتاج صاصترىء على البحث بكل الوسائل ليس فقط عن إيقاظ الوعى الاجتماعى 


437 


عند الجمهورء وإنما تحريكه واستنقاره صوب عمل فاعل ومتناغم يهدم القاعدة التى 
أقيم ذلك الوعى على أساس منها. إن مسرح صاصترىء الذى ولد من أجل الردء ومن 
أجل الكفاحء قد بقى تاريخيا غير صالح وذلك حين تم استبعاده عن الواقع المسرحى, 
وأصبح قاصرا ليس فقط على كونه نصا عاما وجماهيرياء وإنما على كونه نصا 
خاصاء أىء على النقيض تماما من الغرض أو الدافع الذى أدى إلى ميلاده. 

فقوي سغلة مو ييا تالكرب عل اة ااه لسري قبل 
الأخير كت مامدرى: هدا المترح اوي على نة امال مسرحية کي اتن أجل 
المسرح فى أيام القهر. أعمال مسرحية لمسرح غير مرئى. تأتى بمثابة الشهادة على 
الوضع الذى كتبت فيه؛ وتبرز ريماء عن طريق الخبرة أو التجرية الخياليةء بضعة 
أسطر لمسرح صالح لزماتنا». 

هذا المجلد -الذى يبلغ عدد صفحاته ۸٠۹‏ صفحة كتيت على مسافتين على آلة 
الطباعة من وجه واحد- يحوى بين دفتيه الأعمال التالية: الدم والرماد ها /اء:و5ةد ها 
ceniza‏ (1916)ء الوليمة ,)١193160( EI Banquete‏ الحانة العجيبة قعناكقامة) La taberna‏ 
»)١1955(‏ أخبار رومانية Cronicas romanas‏ (1914)» تمارين مرعبة Ejercicios de terror‏ 
(۱۹۷۰)» الرفيق الغامض هنناء05 ھ2۲۵۵٣‏ ۴۱ .)۱۹۷١(‏ باستثناء العمل قبل 
الأخير» يخدد الكاتب الأعمال الأخرى بأنها «أعمال تراجيدية معقدة». والدراما المعقدة 
لبقا اصاصيتروب ستكون شكلا برافيا جنيدا يحاول أن يتجاوز أق يتفوق على 
التراجيديا الأرسطية أو «البسيطة»» وكذلك المسرح المضاد -للتراجيديا الذى كتبه 
بريخت وعدم الاعتقاد الذى تحدث عنه» بيكيت :866!6 أو اللامعقول. وكظهور أولى 
لهذا النوع من التراجيدياء رغم أنه تقدم جزئى: كان دائماء كما قال المؤافء متمثلا فى 
عمله: هجوم ليلى 00610:50 853110 فى الملاحظة الأولى التى تتصدر الدم والرماد 
cena‏ ا لاء:5309 هأ: «...على أساس من مادة تراجيدية فى الأساس و«جادة» 
(عملية «تاريخية» تنتهى إلى التيران): أحاول اليوم أن أقيم صرح ما أطلق عليه ساخرا 
تراجيكوميدياء وأعتقد أنهاء فى الحقيقةء مأساة حقيقة. أما العنصر اللامعقولى 
فلايبقى, فى هذا العملء ملحقا أو مطعما العمل وإتما نراه «ذائبا» قيهء بنية تهدف 
إلى الإقصاء وعدم التزييف, والنتيجة» أليستء كما أقولء مأساة حقيقية؟ الاجابة على 
هذا لابد أن تأتى من قبل «المراقبين» الجماهير (ص-۸). واسوء الحظء فبدون 
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جماهير: يصبح من الصعب القيام بعمليات الرقاية أو التحقق. وفى ملاحظة أخرى 
حول العمل الأخير من هذه المجموعة التى يتضمنها المجلدء يكتب: إن «التراجيديا 
المعقدة» تبدو فى هذه الحال كمن يسدد ضرية ظاهرة صوب وثنية الأجناس والطبقات 
االشعرية. تبدأ فى صورة لامعقول متقوقع داخل عمل مسرحى وثائقى -أو على 
العكس- وتنتهى على أنها شئ آخر: مأساة... معقدة: على وجه التحديد» (ص۷١٤٠).‏ 
إن الصياغة الأكثر إسهاباء مع هذاء لما يمكن أن يكون -على الأقل على المستوى 
القطرى- تراجيديا معقدة» وأعتقد أنها المطروحة من قبل صاصترى فى الفصل التاسع 
(دظهور المسرح من جديد كموضوع: حالة المسالة النظرية فى عام 1419») من كتايه: 
الثورة وقد الثقافة ,"JLa revolucion y la critica de la cultura‏ النص الذى باعتياره 
فى متناول القارئ أعفى نفسى من التعليق عليه. أما على الجانب العملى» ففى الأعمال 
الخمسة المحددة أو المعرفة على أنها تراجيديا معقدة نرى محاولة تهدف إلى إيجاد نوع 
من التكامل مع التراجيديا الأرسطيةء والمسرح الحماسى والمسرح الوثائقى واللامعقول, 
المهزلة القصيرة, والميلودراماء دون أن تصيب النتيجة: فى رأيناء فى شكل جديد 
للمأساة. نود مع هذاء أن نشدد على أن رأينا خاص بنا نحنء أى أنه لايهم أحدا 
غيرناء دون أن تكون له أية قيمة «تحقيقية». التحقيق الذى يجب أن يظل فى حيز 
الايقاف بينما لاتعرض الأعمال على خشبة المسرح وأمام الجمهورء أو على الأقل, 
يمكن أن تطبع. 

ونحن إذا نضع هذا فى أذهانناء فسوف أعرج بكل وضوح يمكن أن يتاح لى 
ودون أى تدخلات نقدية - إذا كان ذلك ممكنا - الأعمال الستة قبل الأخيرة التى كتبها 
ألفونصى صاصترى. 
Juego du luces de sonidos‏ : 

ظهرت «الأعمال الكوميدية المعقدة» مقسمة من ناحية الشكل إلى أجزاء وكل 
واحد من هذه الأجزاء إلى مناظر متعددة فى المساحات والأعداد» متراوحة بين عدد 
يصل إلى أريعة أو ثمانية عشر منظرا. وكل منظر يقوم» داخل البنية الخاصة بالحدث» 
ثلاث مهام أساسية: مضاعفة المكان الدرامى» تقدم الحدث تأريخيا أو إحداث نوع من 
المواجهة بين عالمين أيديولوجين. ويالنسبة لتقنية تقسيم الأعمال إلى مناظر, التى تعد 


459 


أمرا شاملا لكل مسرح صاصترى» نراها تستخدم الآن بحرية أكبرء إذ أنه الكاتب 
يكتب دون ماتع أو إجبار ما ناجم عن الظروف الخاصة بالمسرح من أجل الافتتاح. 
إن ما يقدمه الكاتب لجمهوره المتخيل عبر الحدث الذى ينقسم إلى مناظر تعد بمثاية 
حزمة من اللحظات أو قطع الواقع, تخضع فى اختيارها لمعيار درامى - إذ أنها ما 
تكاد تشتمل على دسيسة تعمل كنسيج أو كخيط قائد- من خضوعها لمعيار 
أبديولوجى. وكل منظر يجب أن يقود المتفرج إلى اكتشاف الوضع القايل للتصرف 
الخاص بالزمتين التاريخيين اللذين أجبر المؤلف المتفرج على العيش فيهما والحركة 
داخلهما: الزمن الخاص بالشخصيات وزمن المتفرج. والنتيجة النهائيةء والمستنفرة 
تصريحا أو ضمنا فى منظر تلو المنظر يجب أن تكون مزدوجة: وجود حالة الوعى 
والاحتجاج البراق والمعلن» حيث نرى أن المتفرج يظهر دائما فى صورة المدعوء وحتى 
المضطرء إلى التحزب» المشاركة فى العملية الثورية المقننة داخل الدراما. إلى مثل هذا 
الأمر تأتى معاونة من قبل المستويات اللغوية المختلفة التى ترد فى الأعمال بصفة عامة. 
فى الواقع» فإن صاصترى يستخدم., بالإضافة إلى اللغة «المتحررة» على اسان 
الشخصيات. المفعمة بالثوريات الشعبية» ويعض الكلمات التى تأتى على لسان السوقة 
فى تلك الآرنةء لغات أخرى للاتصال: عرض للصور الفوتوغرافية» فرق موسيقية, 
مكيرات صوت» در انشا لافتات» ولوحات إعلانية, أخبار صحفيةء ألعاب ورقية, وأغان. 


إلى كل هذه اللغات» المستخدمة بطريقة توفيقية بهدف إثارة الجمهور حتى يعلن 
مشاركته فيما يقدم له» يضم صاصترى وسائل أخرى موجهة لنفس الغرض مثالان. 
بالنسبة لكالبينى ٥۵1۷1٣١‏ (ميجيل سیرفینت دی بيانويبا) نراه فى دراما الدم والرماد 
zaاcen‏ ا لاء:5309 ها يخطب خطبة ديتية من خلال شرفة مقصورة الصالةء محولا 
بهذه الطريقة المتفرجين إلى أعضاء خوارنية جنيف. وفى الرقيق الغامض -02:8تده |۴ 
0 فل نرى الشرطة تقتحم الصالة» مهددة الجمهور. ومثلما يتبع فى وسائل 
مسرحية أخرى من «الاستنفار» أو «المشاركة»- ولكن فى صورة أعلى من غالبيتها من 
ناحية النوعية والكثافة النصيّة- فإن الكاتب لايبدو سعيداء أحياناء حين يلجأ رمزيا 
لإلغاء المسافة بين خشبة المسرح والصالة, وإنما يلغيها حقيقةء بحيث يجعل الممئلين 
يقتحمون الصالة؛ أو يؤدون أدوارهم من خلالها كما لو كانوا هم الجمهورء أو يهددون 
هؤّلاء كما لی كانوا جزمًا من العرض العام. يدن أن سباضترئ: اانا قط ف ن 
الأحيان» يبدى وكأنه يريد أن يُماهى بين المسرح والواقع؛ تماهيا غير حقيقى وغير 
وإقعى بكل المقاييس» حين يهدف إلى أن يأخذ نفسه إلى ما وراء النظرية أى الرمزية. 
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لندلف ولو أن ذلك سوف يكون فى صورة موجزة وعارية من التحليل التقدى» 

فى إم. إس. فى (الدم والرماد) يروى لنا فى مقدمة وسبعة عشر منظرا وخاتمة 
الفترة الأخيرة من حياة ميجيل سيرفيت. منذ أن كان يعمل مصححا للأخطاء المطبعية 
فى ليون وحتى إيداعه السجن فى جنيف وموت داخل أفران النيران. ميجيل سيرفيت» 
بطل الدفاع عن الحرية الفرديةء دائم الصراع مع كل أشكال الطفيان؛ والتى يجسد 
فيها شخصية المثقف والمفكر المتهم» ذليلاء وأخيراء معرضا لألوان العذاب ومدرجا فى 
عداد الموتى على يد سلطات مجتمع متناقض. وعلى الرغم من أن صاصترى قد جهز 
نفسه جيدا من ناحية توثيق المصادر والبيانات حتى يبنى عمله ويستخدم الوثائق» 
والشخصيات» والخطابات والخطب الدينية (التاريخية). إلا أنه يكسر منهجيا المستوى 
التاريخىء منذ المقدمة وحتى الخاتمةء وذلك عن طريق الاستخدام المتواصل والمتعمد 
الخطأ فى التسلسل التاريخى؛ والذى تحول إلى وسيلة درامية ذات وظيفتين: إبعاد 
الماضى والتماهى مع الحاضرء والذى ليس بالضرورة أن يكون حاضرا إسبانياء 
وإنما يمكن أن يكون حاضر أى أمة فى العالم فى نفس الوقت؛ فإن هذه التقنية من 
اعتماد الخطأ فى التسلسل التاريخى تهدف إلى أن تجعل المتفرج يشاهد التوافق فى 
الأبعاد أو التباعد بين زمانه هى وبين زمان سيرفيت. وهذه الأخطاء فى التسلسل 
التاريخى تأتى متضمنة لأنواع مختلفة: بصرية» سمعية» لغويةء أيديولوجية. ها هى 
بعض هذه الأخطاء. معددة. حيث ليست فى حاجة لتعليق عليها: النشيد القومى 
الثازى» سرية البحث الجنائى» ميكروفونات» بدرومات تابعة للمنظمة المؤقتة للأمن, 
التعذيب بالكهرياء. عمليات إعدام جماعية بالرصاصء» ... الأمور التى يجب أن نضيف 
إليهاء بالطبع: الأسلوب والمضمون الذى تسوق فيه الشخصيات حججها. 

إن صاصترى يستخدم» فى إطار ما يتناسب مع الحدث, ميكروفونات» عروضا 
ودمىء وهذه الدّمى الأخيرة سيقت هنا حتى يظهر من خلالها أعضاء المحكمة الذين 
أصدروالحكم على سيرقيت» وينفس الطريقةء فإن الكاتب يلجأ إلى استخدام وظيفى 
للعديد من التقنيات الخاصة بالتغريب والتى وردت فى المسرح الحماسىء مثل القصائد 
الروائيةء والأغانى, والحوارات الجانبية التى تلجأ إليها الشخصيات. وفى صورة 
. متساويةء يلجأ الكاتب إلى استخدام أشكال من اللامعقول الساخرء على الرغم من أن 
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ذلك لا يأتى مناسياء حيث نرى بأن صاصترى لايماك قريحة من أجل الفكاهةء وتظهر 
عنده العتاصر اللامعقولة مجرد فكاهة فظة. 

نعتقد أته إذا ما كان هذا العمل قد عرض على خشبة المسرح لكان قد أصبح 
خاليا من الحشو الزائد من قبل المؤلف. وخاصة تلك الخطب اللاهوتية أو تلك الأفكار 
(دورة الدمء مفهوم التنكيت والخطيئة الأولىء والمسيح) التى لاتعنى شيئًا أى ريما تعنى 
شيئا قليلاء من الناحية الدراميةء لا بالنسبة للعمل أو حتى بالنسبة للمتفرج المعاصر. 

بالنسبة لعمله: الوليمة 8390:618 اي وطبقا لما يرد فى الملاحظةء فهو عبارة «عن 
عمل تم التفكير فيه» من ناحية الموضوع» من الأجواء المحيطة بعمل آخر لى: النطحة 
383 مها. إن استغلال الانسان من قبل الإنسانء والتناقض 019735199 ٠‏ ساتورنى 
«المفترس» لأبنائهء وداء أكل لحوم البشر النفسى والاجتماعى... كلها إشارات تعمل 
قسراء على المشاركة الموضوعية لهذا العمل بتلك الدراما الخاصة بمصارع الثيران 
-الذى يعتمد على حياته كمادة خام للعمل الذى يقوم به- هذا العمل الذى قامت به 
ممثلة مستجدة والتى لم تتح لنا الفرصة لرؤيتها حيث أنها قد فارقت الحياة فى الوقت 
الذى بدأت فيه الحكاية» (ص۱۸۸). 

ومن ناحية الموضوع:؛ يمكن أن يكون هناك تقارب بين العملين» ولكن ليس فى 
مجال التنفيذ الدرامى» حيث نرى أن الوليمة همuوة8‏ اء قى هذا المعتى» تعد أقل 
بكثير من النطحة 0808© ها. فما كان فى هذا العمل الأخير من دراماء كان فى 
الآخر حواراء وليسء من الناحية المسرحيةء من الحوار الجيد. ومن ناحية أخرى, نعتقد 
أن العروض (مسابقات جمال المرأة» فيتنامء ورواد الفضاء؛ 018ا2ةه058© والعرى 
النسائى فى معسكرات الاعتقال النازية...) ليست متكاملة فى عمق وتناغم كلئء وإنما 
هى مستعارة؛ وليست أيديولوجية: بالطبع؛ ولكنها مسرحية. إنه عبارة عن مورد من 
الموارد التى بلجا إليها كثير من الكتاب بشكل مطروق وخاصة الذين لايعرفون فهم 
كيف يتم خلق بنية درامية كافية. إنها أمور تشبه - وأطلب المعذرة فى هذا التشبيه 
-الشغر المستعار وكذلك الثدى اللذين تلجأ المرأة إلى استخدامهما. فى النهاية: نرى 
أن مجموعة الممثلين» يظلون فى إطار أملوحة ساذجة وفاضحة من التغريب» دون 
الوصول أبدا إلى درجة الرمزية ولا درجة الواقعيةء الأكثر تغقيدا وصعوبة. وما كان 
لصاصترى أن يخفى الضحية الجديدةء الممثلة» فيقتلها قبل أن يرفع الستار. 
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مثل كل الأعمال التى تندرج فى هذا المجلد, فإن الحانة العجيبة 58:ءطها ها 
111 تحمل فى مقدمتها بعضا من «الملاحظات» التى كتبها مؤلقها. ونود أن 
نعرق القارئ باثنين من هذه النصوص الموجزة: «أدعوكم للدخول إلى ساحة هذه 
الحانة المترعة بالأشباح الحقيقيين: إلى سماع هذه اللغة الفظةء لحضور هذه الدراما 
الحزينة. ليست مجرد عرض للتقارب الجمالى القائم بين الطبيعية و«الطليعة» ...كما 
أنها ليست مجرد عينة من لغة فظةء على الرغم من أنه يبدو لى من المناسب أن أكتبها 
ولا يعمل هذا فى العادة. إذا ما كان العمل يهم فى هذا الإطار الدلالي إلى أهل 
اللغويات؟ أإلى الجمهور عامة؟» فسوف تكون شيئاء ولكن... إذ نلخصهاء إنها عبارة 
عن لحظة من لحظات كشف القردى» فى البحث عن دراما جديدة: يعتبر الأمر فى هذه 
الحال محاولة لإدخال التجرية الفورية إلى عالم المسرح, الأمر الذى لابد من أجله 
مصارعة ثور الطبيعيةء الذى تأتى نطحاته قاتلة: إنها مهمة صعبة...» والملاحظة الأولى؛ 
ص۲۸۲-۲۸۱). «إن العديد من الشخصيات -وبالتاكيد أهمهم- العاملة بالحانة 
العجيبة ينتمون إلى عالم قد ظهر بصفة مستمرة فى الآونة الأخيرة على صفحات 
الحوادث بالصحف الإسيانية: إنه عالم بائعى الخردوات. إن هذا العمل له طابع 
البداوةء لايختلف عنصرياء على هامش المجتمع» ودائما مايبدى مبعدا فى محاولاته 
الهادفة إلى الانضمام إلى عالم المدن: إن بائع الخردوات» بالنسبة للجوارء هو الآخر... 
هذا بالاضافة إلى تخلى المجتمع عن الدفاع عنهم- والحاجة إلى الدفاع عن النفس بأى 
وسيلةء حتى يتمكنوا من الحفاظ على حياتهم فى مثل هذه الظروف غير المواتية- التى 
تخلق فيهم روح العدوان (الدفاعى). روح العنف. أضيف إلى هذه الظروف والأحوالء 
الكرم الذى يعد سمة عامة فيهم: كرم بلا حدود: تصل إلى درجة العدوانء مع تلك التى 
يقبلونها: يفرضون وجودهم» فى مرح وسط عالم معاد (الملاحظة الثالثة, ص 
180-4). 
وببدو صاصترى هنا مصارعا جيدا «لثور الطبيعة» فى هذه التراجيديا 
الخماسيةء مستخدما القماش الأحمر الخاص بمسرح اللامعقول أو قضيب المسرح 
الحماسىء أو, إذا ما تخلينا عن القماس والقضيبء ممسكين بالثور من قرينهء بالقوة, 
على وجه التحديد» التى تبدى فى «طبيعة» رسمت وعمّقت بما يبديه المؤلف من شفقة 
وتفهم عميق تجاه مخلوقات من الشخصيات, تحيا وتموت على خشبة ا مسرح بصورة مؤثرة. 
فى هيئة مؤلمة, لا من أجل التسليةء أو من أجل التعريف بأنفسهم» ولا باعتبارهم 
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أدوات اتهام توجه إلى مجتمع معلق وغير رحيم وإنما يتحولون إلى كبش فداء لنظام 
قام 5 ستتصالهم» أو بالأحرى» قام دش شظطلف الوعى يكرامتهم المأساوية. 

والآن» حستاء فإن التجرية التى خاضها هنا على يد صاصترى «يمقردة» كما 
يؤكد هو نفسه» تأتى متماهية فى معناها وكذلك فى أسلويها (باستثناء العناصر القليلة 
للمسرح الحماسى) مع تلك التى قام بخوضها أيضا بمفرده قبل ذلك بعام» فى ٥٦۹٠ء‏ 
رودريجيث منيديث 5062هالة عهناوأ:800 قى المرس الشهير بين الخرقة والجلبة 
الصاخبة: que jueron famosas del Pingajo y la Fandanga‏ 80035 ومع أخرى قام 
الكاتب نفسه بخوضها فى عمله. الحانة العجيبة 1881850468 180202 هاء فى عام 
۷ فى عمله un us de Madrid‏ وما مجرموا مدرید. أليس مأساويا فى 
الحقيقة, وينبئ ينفسه عن أمور تزيد على ما يمكن أن ينبئ عنها الحجة القوية لإإدعاء 
ذلك الحدث التاريخى الفظ الذى يحمل بين طياته صدور كاتبين مسرحيين إسبانيين 
الآخرء وقد أجبرا على الكتابة كل بمفرده ولنفسه»ء دون أن تكون هناك أية إمكانية لأى 
نوع من الجمهور؟ 

ليس الأمر هنا مجرد حدث جاد مصادفة أو أن ذلك التفكير قد جاء حدثا فرديا. 
فسوف يحدث الأمر نفسه مع عملين آخرينء الأول لصاصترى بعنوان: الرفيق 
الغامض هناء5ه ٥4١۳۲4۵3‏ ا والثانى لرودريجيث مينديث يعتوان حكاية البعض 
5ه Historia de unos‏ (۱۹۷۰)ء ويمكن أن نضيف إليهما عملا ثالثا للوبيث موثو: 
فوضىء» ١‏ 39 ,هنطه,دههة (191/1). الأعمال الثالثة- ولايهم هنا الفارق النوعى- أتت 
وقد صيفت بنيتها باعتبارها «أخبارا» درامية لفترة من تاريخ إسبانياء والتى تعتبر» فى 
جوهرها هى نفسهاء ويتقنيات مسرحية وقصد أيديولوجى بينهما كثير من التقارب. 

بالنسبة للعمل الذى كتيه صاصترى -وسوف نترك العملين الآخرين لنتناولهما 
بالحديث فى صفحات تالية- التى أطلق عليها عنوانا فرعيا «الميلودراما التاريخية». هى 
عبارة عن «تأريخ», يصل فى درجة التوثيق حدا كبيرا للاتجاهات اليساريةء عن تاريخ 
إسنيانياء فى لحظات ذات دلالة هامة, تبداً فى برشلونه عام 11۰.۲ وتنتهى فى مدريد 
المضحك, و«البطل» العظيم حشكون أن يكون ذلك, بالطيع, متضمنا المعنى الذى ورد عند 
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أرسطو -حيث تروى لنا حياته فى ستة وعشرين منظراء منذ ميلاده فى إسطبل رمزى 
مملوك أبيلية وحتى وورى التراب فى يوم ممطر فى مدفن أهلى» يحضور المؤلف 
-الفونصى صاصترى- بين آخرين» وحرس ورجال الشرطة»ء الذين كانوا يقومون بدور 
الحراسة الدورية فى صالة العرضء يراقبون الجمهورء ويقبضون على شخص واحد: 
إنه صاصترى. 

وهكذا نرى كل جروح التاريخ الاسبانى فى القرن العشرين قد أتت تعرض فى 
صورة حديثة على خشبة المسرح» والمرتبطة بحياة هذا العظيم, الذليل, المسكين, التافه 
روبيرتو. السيد لاشئ الاسبانىء» الحنونء الساذج» الكاملء إنه يمثل مركز الحكاية 
لكابوس إسبانىء» لتاريخ أصبح على وشك أن يكون فى أحيان كثيرة تاريخا آخرء الذى 
يكون الفشل من نصيبه فى كل فرصة على يد نفس القوى» على يد نفس الأشخاص. 
رغم التغيير الذى يعترى أسماءهم. هذا «التاريخ» تتم قراعته فى صورة مثيرة» رغم أنه 
فى الحقيقة مناهض للدياليكتيةء أود أن أقول بحرية أحادى الجانب» ومن هنا تأتى 
تسمية العمل بعنوان قرعى هو د«الميلودراما». لاندرى ما مدى وقع هذا على الجمهور 
الممثل لكل أرجاء إسبانياء ولاسبانيا على مدى الفترات التاريخيةء ورود فعله أيضا: 
أكان غاضبا؟ أكان متضايقا؟ متشائما؟ متفائلا؟ مخدوعا؟ كيف التأكد من هذا ومتى؟ 

وأما بالنسبة للعمل قبل الأخيرء تأريخياء لتلك المجموعة المسماة «أعمال 
تراجيدية معقدة» فهو: الأخبار الرومانية 7003835 61001685: والذى يحملتاء لكى 
يعيدنا دائما إلى أزماننا (النازية, الحرب الأهلية, الثورة الكوبيةء فيتنام؛ الشيوعية) إلى 
آيبيرية بيرياتى ¡r10‏ ۷ ول 6:18طا وإلى حصار نومانثيا Cerco de Numancia‏ اع 
(للكاتب ثيربانتس). نفس التقنية المعتمدة على الخطأ فى التسلسل التاريخىء القائمة 
فى عمله الدم والرماد 28أدعه دا باءع:و530 هاء تقدم موقفين تاريخيين: لهما نفس 
الغاية: التغريب والتماهى. بالنسبة لتاريخ المحارب بيرياتى وأهل نومانثيا يستخدمان 
لخلق جو نعيش فيه من جديد حكايات أخرى غريية لأفراد المقاومةء لأهالى نومانثيا 
ولناصرى الحكم المطلق. والمؤلف» بالطبع؛ يقدم لنا الحكاية التاريخية من خلال وجهة 
نظر رجل المقاومة وأهالى نومانثيا المتهمين الذين يفضلون التعذيب أو الموت على 
الالتزام أو الاتفاقيات التوافقية السلميةل[ة"), 

ولكى ننهى هذا المشوار البسيط عبر الأرض الصعبة -صعبة الحكم عليها- 
للمسرح غير المنظور الذى كتبه صاصترى- يعد أن بسطنا الحديث فى الجزء الثالث 
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من هذا الكتاب بصورة مسهبة- عن سطور بسيطه من عمله: تدرييات الخوف -امموزع 
e terr‏ 605, العمل الذى قام صاصترى نفسه بإدراجه فيما يطلق عليه «المجموعة ب» 
من مسرحه» إلى جانب أعماله: أنا كليير ,©5أ1كا ۸۸ء ودم ألرب 0105 06 76و50 ها , 
والقراب curv o‏ اع . 


تدريبات الخوف (الرعب)ء كما يدل على ذلك تماما عنوانه» هو عمل يحوى بين 
طياته عرضا متعددا ومتنوعًا يتكون من «تدريبات» عدة» من بينها تعد أطولها تلك 
التى تحمل عنوان: «حلقة مع إحدى الوسيطات» «Episodio con una medium‏ 
«الدکتور فرانشتاين فى أورتاليمًا »EI doctor Frankestein en Hortaleza‏ «الشبح 
مصاص الدماء فى أوساليا» iaاsaممU vampiro de‏ ا8». ومثلما أقدم على فعله المؤلف 
فى عمله الغراب ه:2هنات ا: ولكن فى هذه المرة نراه متسلحا بوسائل درامية أكيرء تلك 
الوسائل التى تأتى من مسرح الاستنفار» مسرح القسوةء مسرح الطليعة بوجه عام 
التى أحكم المؤلف استخدامهاء فإنه يعمد إلى خلق الأجواء المتلاحقة التى يسودها 
الرعب» رغمء الاختلاف فى الطريقة مع الغراب 200هناه ا۴ء لا يعد الأمر هنا عملية رعب 
«ميتافيزيقى» فقطء رغم أن هناك محاولات لهذاء وإنما أيضاء لصور عدة من الرعب 
«الاجتماعى»» مثلماء على سييل المثالء يظهر فى الحالات الأخيرة التى تشهدها نهاية 
العمل: أذكر هناء باختصارء اثتين منها: «يخرج المدريون. أحدهم يرتدى بدلة حمراء. 
أما الآخرونء الخمسةء فيرتدون بدلة زرقاء. التمرين الأول: «العجلة». ينظم المدريون 
الخمسة دائرة فيما بينهم حول الآخر ثم يشبعونه ضرباء ثم يلقون بأنفسهم فوقه واحدا 
تلو الآخر حتى يفقد ذلك المدرب وعيه. وحينئذ يطلقون سراحه ويطرحونه أرضا». 

تدريبات الرعب ۲٠۲۴۵۲‏ 02 5وأهأ©:6© 5٠ا‏ لاتبداً على خشبة المسرخ» ولا حتى 
فى الصالة؛ وإنما حين لم يكد المتفرج يدخل إلى المسرح» الذى تحول من الناحية 
الفكاهية؟ فى ساحة احتفال وتستمر حتى يصل جمهور المتفرجين إلى مقاعده. ثم 
تتضاعف» بمجرد أن يبدأ الحدثء ثم تتطور على خشبة المسرح وفى الصالةء وخارج 
الخشبة والصالة. 

ولى أن هناك مخرجا كبيرا لأمكن له أن يصنع من هذا العمل. عرضا مسرحيا 
يظهر فى الواقع مرعبا أى أخاذا. هذاء إذا ما سمح بذلك الجمهور. 
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وحين يفسح المجال أمام هذه الأعمال غير المطبوعة التى أفرزها قلم 
صاصترى!'") حتى تنشر- متى؟- وحتى تعرض على المسرح - أين؟ - سيكون هذا 
وقت التحليل النقدى» العميق والغتى» الذى ما كان بمقدورنا أن نقوم به هنا. 
غياهب السجن فى نفس اللحظة التى كنت أخط فيها هذه السطور. لايجب أن تنسى 
هذا الأمر. 

مر 
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الفصل الثامن 


Capitulo VIII 


كتاب الساعة قبل الأخيرة 


Algunos dramaturgos de la penüûltima hora 


فى المقالة الافتتاحية للعدد الرائع الذى كرسته فى عام ٠۹١١‏ مجلة دفاتر من 
أجل الحوار ()cuaderno para el diãlogo‏ للمسرح الاسبانى المعاصر يمكن أن نقراً 
أشياء مثل هذة: «إن المسرح الإسبانى المعاصرء وفقره الفكرى: وضعفه الأيديولوجى» 
تتهقرة واتتضماره على' أن بكرن حا استؤادكية لطرقة اجتماعية مدينة: وخمود همته 
أمام المشاكل التى تواجهها إسبان وأهلهاء يعد بمثابة انعكاس صادق لوقف ملموس 
يبعث على مفهوم للمكانة التى يجب أن يحتلها الفسن والثقافة فى المجتمع...». 
«...إن المسرح بشكل أحد القطاعات الأكثر إحباطا وخمودا ضسمن سياق الثقافة 
الاسبانية. إن المركزية» والحرية غير الكافية» وعدم وجود الحس النقدى» والحط من قدر 
الثقافات الأخرى المختلفة عن الثقافة الأم, الصعويات التى توضع فى طريق الكتاب 
الشبان والأقل شبايا الذين يريدون عرض أعمالهم داخل إطار متظورهم الأيديواوجى, 
كلها أحداث حقيقية ولاتنكر. إن تاريخ المسرح الإسبانى فى إسبانيا فى هذه السنوات 
الأخيرة يعد فى جوانب عديدة بمثابة تاريخ الفشل وخيبة الأمل». دإن الشعب الإسبانى 
يرحب باستقبال مشاكله. إن المسرح فيما بينتاء وكقاعدة عامة, هو منتج لذيذء مغلف 
بأوراق السيلوفان الخاصة بالعبارات البلاغية يقلب هنا وهناك نفس القضايا 
وخصوصياتها» (ث. د» ص۳-٤).‏ فى نفس هذا العدد» كتب خوسيه ماريا دی كنيتى: 
«... فى إسبانيا يكون المسرح (...) بمثابة الكائن الذى يدير ظهره للشعبء للثقافة, 
يصر على امتداح غرائز الطبقات المترفة, محاولا إلباس التقاب لوجه الحقيقة الواقعة 
المتمثل فى ستائر البخور. وياستثناء ظهور يعض الكتاب المسرحيين..., الذين لم 
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يعرضوا على خشبة المسرح شيئا لأنه لم يكن بمقدورهمء حسب تصريحاتهم, 
وفى هذه السنوات الثلاثين الأخيرة لانعثر على شئ جدير بالذكر ظهر على ساحة 
الإنتاج المسرحى الإسيانى» (ث» د.» ص۲۷). ويعد أن قام جارثيا بابون 08:دة 
6ه بذکر يعض الکتاب الشبان- «كارلوس مونييث 2أهناال! 63:155: لاورد أولمى -ناها 
0|٥‏ 0› رودرتحيث يوديد «Rodriguez Buded‏ مارتين ريكويردا «Martin Recuerda‏ 
إلخ.» - أضاف: «إن تطور هذه البداية البراقة والأصيلة قد تم إيقافه. سكت الجميع - 
فلا أحد من هؤلاء الكتاب يفتتح عملا له متذ سنوات. صمت رهيب قد حل يمسرحنا 
الذى كان ينتظر منه الكثير. ومع هذاء نعرف أنهمء رغم خمود الهمةء يكتبون. أن فى 
جعبتهم الشابة توجد أعمال قد فرغوا من كتابتها» (ث. د. ص . 29). 

داخل الاطار العام للمسرح الإسيانى للساعتين الأخيرة وقبل الأخيرة: المسرح 
المبهم والمعقد باعتبار وضعه كشئ فى حيز التنفيذء باعتبار طابعه الذى يندرج فى 
إطار العمل الأولى ولكنه لم ينضج ويكمل بعد بالنسبة للتأريخ الخاص به؛ فيمكننا أن 
نميز - رغم أنه لاوسيلة أمامنا سوى أن نعمم» فالوقت مبكر الآن بالنسبة لأية 
تحديدات صارمة- مجموعتين كبيرتين من الكتاب الدراميين تمثلان اتجاهين مختلفين 
وفنيين دراميين متباينين» نمطين أساسيين من أنماط المسرح: مسرح شعبى جماهيرى(", 
الذى يجد طريقه سهلة صوب خشبة المسارح التجاريةء يتمتع بموضوعات وإيقاع 
كؤميسين الغا ومسرج اخ ليج الطريق اماه تمهدة النعود إلى تحقبية المشرح 
التجارى» والذى سوف ندرسه فى الجزء الثالث من هذا الكتاب. 


أولا - المسرح الشعبى (الجماهيرى) : 


Teatro Püblico 
. وعدم إمكانية «الاتفاق»‎ )۱۹۲١( ألفونصو باصو‎ - ١ 


بلا شك فإن الكاتب الذى يمسك ببطاقة التمثيل؛ والذى يعد الأبرنء لهذا النمط 
المسرحى الأول الذى يزود اليوم المسارح الاسبانية إنما هو ألفونصى باصي إنه حالة 
غير عادية حقا من الخصوية؛ يمكن مقارنته» فى وفرة إنتاجه؛ بمؤلفين من أمثال 
بينابينتى» والأخوان كينتيرى أو مونيوث سيكاء حتى لا نعود أكثر من هذا عبر حدود 
المسرح الاسبانى فى القرن العشرين. كما يحدث عادة مع المؤلفين المسرحيين ذوى 
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الإنتاج الغزير» فإن الثراء الداخلى والقيمة الجوهرية لإنتاجه الدرامى ولعدد كبير 
ومتزايد من أعمال خاصة, باعتبار أن الإنتاج الأدبى ليس قط طبيعياء تصبح وقد 
تأثرت من جّراء هذا الزخم الوفيرء كما تتجمع الشوائب حول الذهب» وحول ما هو 
أصيل تتجمع التفاهات» الأشياء السهلة والاصطلاحية, وكذلك؛ فى حالات عديدة, 
يتضاط عرق الذهب» يضعف أو يختفى بعد أن تغطيه وتسحقه أو تحل محله الشوائب 
المعدنية. إذا كان بالإمكان أن يصبح الأمر هكذاء فليس من أجل هذا يصبح علينا أن 
نقع فى الزعم الباطل, الذى يأتى فى مرات عديدة كثمرة للإفراط فى تقليد الأزياء 
ولكن ليس من جراء المعرفة» التى تعد الولادات الصعية فقطء التى تحتاج إلى عمل 
مضمن والمتباعدة فيما بينها ذات قيمة كبيرة بسببها ولا شئ غيرهاء الأشياء العديدة 
وذات الايقاع السريم ولا تكاد تتوقف إن الوفرة الزائدة والقلة فى الابداع الأدبى 
يمكن أن تكون أمرا يشبه العرض الزائلء ولكتها ليست أمرا قيما فى ذاته. ولعل هذا 
الذى أسلفنا يكون بمثابة الدافع الضرورى لموقفنا النقدى. 
لقد بدأ الفوتصو باصى مشواره فى كتابة الأعمال الدرامية منذ شبابه» فى عام 
٥‏ :؛ مثل صاصترىء يحركه فى ذلك عدم الانسجام مع المناخ المسرحى الإسبانى 
فترة ما بعد الحرب الأهلية والميل نحو تجديده - إن عدم الانسجام والاتفاق وروح 
التجديد يحملاته إلى منطقة الإخراج المسرحى لمجموعات مسرحية جامعية وتجريبية 
مثل مسرح كلية الفلسفة والآداب بمدريد» حيث كان يدرس «البقرة العجفاء 862 12 
4ا۴ «الشيطان 5060506 ا8» ولكى ينضم إلى «القن الجديد 86هنالا 816 » ومع فريق 
مجلة الفصل الأول ۸۲٥‏ :28ا:5: التى نشر فى أعدادها الأولى مجموعة من المقالات» 
من بين الأعمال العديدة التى كتبها بمفرده أى بالاشتراك مع كتاب آخرين( من المهم 
أن نذكر قنبلة تدعى أبيلاردو Una bomba llamada Abelerdo‏ (1541): العمل الذى 
یری فيه موتليون Monlieén‏ «المحاولة الواضحة لإيجاد حالة من الانسجام بين المسرح 
النقدى ومسرح اللا معقول»). الذى يرى بداياته الأولى فى قبعات العرس الثلاث 1:05 
Sombreros de Capa‏ للكاتب ميجيل ميورا . وعن العمل كتب مؤلفه: «ظل العمل يختمر 
فى رأسى عاما باکمله! على مدى اثنى عشر شهرا وأنا أسأل نفسى ما هى الطريقة . 
التى يمكن أن تضاحكنا أنت» أيها الجمهور وأيها القارئ؛ وأنا من هذا النمط المشترك 
بين كل الحضارات التى ولت والذى فى الحضارة الأوروبية» كما هى, قد حاز شهادة 
طبيعية منذ زمن يعيد» (ماركيرئى, العمل المذكور» ص17١١-5١1).‏ هذا النمط هى 
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طبقا لألفونصو ياصى, «شيه عميق». وحتى يجسده فى صورة فظة يختارغوريلا قد 
أعيد تربيتها كشخصية رئيسة. كان العمل باعتبار موضوعه: وعلى وجه الخصوص, 
باعتبار شكله الدرامى بمثابة استنفار واع للجمهور «العادى». الاستثفار الذى ولو 
بصورة أقل راديكالية, ولكنها أكثر عمقاء يعود باصى للجوء إليه فى بعض أعماله 
اللاحقة, حتى عام .195٠‏ 


وعلى مدى هذه السنوات السيع- منذ 19601 وحتى -۱۹٦۰‏ قام باصى بافتتاح 
ما يقرب من ثلاثين عملاء دون أن نعد الأوبريتات أو الأعمال المقتبسة. إنها سنوات 
حاسمة فى إظهار مسرح ألقوتصو باص الأعوام التى أضحت فيها مشكلة النجاح, 
والقبول من جانب الجمهورء وافتتاح الأعمال حتى ولو كان ذلك على حساب ألا يكتب 
مسرحا كان يود كتابتهء ولو كان ذلك على حساب نوعية الأعمال والحقيقة» من جانب» 
والمتطليات الداخلية لمسرح يعمل على رفض السير فى طريق العمل السهل» من جانب 
آخرء تتواجه وتتحدد الطرق العديدة لمهنته الدرامية. كان الأمر يتعلق إذا بالاستسلام, 
متقولبا بما يتوافق مع ذوق الجمهورء أو عدم الاستسلامء بكتابة مسرح لا يعد بشى. 
لقد أراد الفونصوى ياصى أن يتبنى الطريق الوسط» مؤسسا- أو محاولا تأسيس- 
اتفاقية بين الجمهور والكاتب, طبقا لما سيقوله فيما بعد. ولكن قبل الحديث عن هذا 
الاتفاق وتبريره الذاتى نجد أنه من المناسب» ذاكرين نص كلمات المؤلف» أن تحدد ما 
هو الجمهور الذى كان يتحدث عنه: «جمهور: فى غالبيته؛ قلق» غير مبال» تحرقه 
الحقيقة. جمهور يتكون فى غالبيته أيضا من النسناء اللاتى يهمهن أكثر الزواج غير 
السعيد على ية مشكلة أخرى كثيفة وواقعية(...). إن الأرض التى ندوس عليها موحلة 
وتعطل سيرنا. إنه طريق تسير فيه العجائز بشريط أسود حول أعناقهن ويفزعن من كل 
شئء طريق البرجوازيين السعداء ؤكثيرات من ذوى البلاهات. لقد قلت إن إدخال طبقة 
خبيرة فى مجال العمل السهلء بطريقة غير قانونيةء فى طبقتنا المتوسطة التقليدية كان 
أهم وأول الأسباب التى حولت جمهورنا إلى جمهور غير واضح المعالم وفارغ. أما 
الأسباب الأخرى: فتشتق من هذا السبب الأولء وهى الحساسية الممرضةء عدم 
التسامح: والأخلاقيات الموارية» السلبية أمام مواجهة المشاكل الحقيقية التى توجد فى 
زمانه» ووطنه وحتى فى بيته الخاص, الخ.» الخ» (ماركيريئي,. ص؟ه-05). مع هذا 
الجمهورء الذى هى الجمهور بحق, لايد من الدخول فى تحالفء ليس لنا أن نسلمه 
السيف, ولكن نقدم له التنازلات. لماذا؟ لآن المؤلف الذى يهدف إلى الزج بالمسرح فى 
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غمار الثورة «إن الثورة الحقيقية ليست قط مجرد حنق أو إيماءة» وإنما «هى فى حاجة 
إلى إنسان متعقل, ورصين على استعداد دائم للدخول فى تحالقات حين تصبح هذه 
التحالفات تعنى بالنسبة له ولا يعتقده شيئا مفيدا؛ لأن الثورة المسرحية يجب أن تكونء 
قبل كل شي؛ فاعلة. ولأول وهلة... يصاب فيها معتقده بالخيانة, أى» أنه إذا ما جاءت 
باكورة أعماله وقد حملت معها شيئا من التنازلات» فلنحذر بأن عمقنا الثورى قد كسب 
نقاطا عديدة لأننا قد دخلنا إلى أرض الفعل والعمل. إن الشركات تقرأ إنتاجناء نعرض 
على خشبة المسرح» نخطو خطوات للأمام. وفى كل عمل نقوم بإضافة جرام من الكلس 
وننقص جرامين من الرمل» (العمل المذكور» ص١ .)٥‏ وهكذاء إذنء قإن هذا التحالف 
يصبح» طبقا لألفونصو باصوء الشرط الذى لا بديل عنه من أجل أن تجعل الممسرح 
ثوريا من الداخل وشيئًا فشيئًا. وحين يصبح المؤلف مقبولا من لدن الجمهورء حين 
ينخذ مكانه. يصبح بمقدوره أن يبدل «عملين كوميديين يتمتعان بالإمكانات التجارية» 
مع «عمل يحتوى على أمر أكثرء رغم كونه ذا مستقبل اقتصادى غير مضمون», 
وإما أن يبدل «فى عمل واحد أجزاء قوية وأخرى خفيفة». (العمل المذكورء ص15). 

أما الخطر الذى ينطوى عليه مثل هذا التحالفء بالطبع» يكمن فى أنه بدل أن 
يصبح المؤلف هو من يقوم بتغيير الجمهورء نجد أن الجمهور هو الذى يغير المؤلف. كما 
أنه يسحقه» دون أن يترك له أثراء أو فى أفضل الأحوال؛ يترك منه أثرا زهيدا وغير 
نافع من ذلك الثورى الذى بدأ مشواره ببعض التتازلات فانتهى به الأمر للتنازل عن كل 
شئ. هذا هو ما حدث - طبقا لمونليون - مع ألفونصى باصو ومسرحه. إن التحالف - 
«الممالقة وفى تفس الوقت الكفاح» - كتب مونليون, «لا يعد كونه أسلويا دبلوماسيا. أما 
فى الحياة العمليةء فلابد من اتخاذ قرار فى جانب شئ دون آخر... على هذا المستوى» 
ومهما كان الأمر مؤئا عند التصريح بتاكيدات من هذا النوع؛ فإن الوضع الخاص 
بالفونصو باصو يبدو أنه قد تم إيضاحه نهائيا. اتباع الحرب التكتيكية كان بالإمكان 
أن يجعله دائما على حد السكين» مماطلا على الغوايات: مثلما كان ذلك فى أزمانه 
الطيبة وأعماله الجيدة... إن الكم الهائل من الأعمال التى قام بافتتاحها الفونصى باصو 
فيما بعدء والتى حققت معظمها نجاحا جماهيريا طيباء والبعض منها قد عمر مائة 
عام» يسمح بأن نؤكدء رغم عدم علمنا بإجمالى تلك الأعمال على أنه كان بين المؤلف 
والجمهور اتفاق أساسى» (المقال المذكورء صه"37). 
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ونحن نرى أيضا أنه» خاصة منذ عام -195٠0‏ رغم أن ذلك منذ البداية-» العام 
الذى افتتح فيه عمله عرس الفتاة هعاطء ها 06 5003 هاء قد تحولت تلك الهيئة التى 
يتيعها المعمارى («نضيف حبة من كلس وننقص اثنين من الرمل») إلى الشكل المضاد: 
نتقص حبة من الكلس ونضيف اثنتين من الرمل. ولا يعدو كونه دلالة عغرضية: مهما 
وجدنا فيه من حرفة تكتيكية, إن ذلك الجمهور صاحب عقد الخمسينيات قد تحول فى 
سنوات عقد ااستينيات إلى «القاضى الأعلى للمسرح». إلى «المتفرج الحبيب» الذى 
يثق فى «حلمه» و«طيبته» ويشكر عليهاء ويدلى بآراء جديدة باحترام كبير واعتماد 
مقتوح وعظيم")..., الخ ومع هذاء لابد لنا أن نعترف بأنه» باستثناء الهدف إلى كتابة 
مسرح «ثورى حقيقى» و«فاعل» فإن باصو قد حقق ثلاثة أهداف وضعها أمام ناظریه 
عند الكتايةء وهى تصا : 

«كتابة أعمال كوميديا لمسرح معين أو شركات لها جمهور خاص تعود هو الآخر 
على نوع أدبى خاص. 

أن أصل إلى غايتى وهى الاعتراف بى ككاتب, باحترافى لهذا المجال, بتشكيل 
الأنماطء يخلق المواقف وصياغة الحوار. 

تجاوز العروض التى وصلت إلى حد الخمسين» ومحاولة الاقتراب من المائة ما 
امك إن امبل إلى شا الرت في الفا وكقيجة لهذا ديسو العميل عر 
اقتصادى رصين. لا يبعدنى عن الخطط المستقبلية للشركات...» (ماركيريئى» 
ص١0‏ 3017-1 ), 


ولكنه قد بلغ الرقم المطلوب عن طريق نفيه لذلك المسرح الذى لا يعترف بالمهادنة 
أو تقديم التنازلات» ولا يكون تابعا لذوق الجمهور «الحبيب» و«الكريم» تلك الفترة؛ الذى 
كان بالأمس يمتلئ بحساسية ممرضةء وعدم التسامح؛ والأخلاقيات الموارية لذلك 
المسرح الذى كان يحظى بعدد من العناوين مثل: المساكين وه:أع»:طمم L0‏ (۷٥۱۹)ء‏ 
ليس هناك من جدید» يا دونيا أديلا :)١1559( No hay novedad, dona Adela‏ أى 
عرس القتاة (1510) وعاداه قا 06 ۵٥ط‏ ها. من الضرورىء مع هذاء قبل أن نواصل 
حديثناء أن نقول شيئًا يبدو لنا هاما: منذ هذه الأعمال الأولى وحتى الحالية؛ فإن 
الوظيفةء وتشكيل الأنماط, وخلق المواقف وضياغة الحوار- حتى نظل فى إطار اللغة 
التى يستخدمها الكاتب وفى المستوى الذى تتطلبه- ليست أقل مستوى ولا تعنى فقدانا 
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لمؤهلات وخاصة فيما يتعلق بالبنية المسرحية. ومما لا شك فيه - والاستثناءات فى هذا 
الأمر لا قيمة لها- فإن المؤلف يتمتع بأستاذية فى النواحى التقنية. إن ألفوتصو باصو 
يتمتع بقريحة ممتازة تمكنه من ريط وفك خيط الدسيسةء من اقتراح وعرض المواقف 
وصياغة الحوار. والآن» حسناء فإن هذه الأعمال «جيدة الصياغة» لباصو لم تتخط 
حدود كونها صياغة جيدة: قدرجة الامتياز التى تمتعت بها الأعمال قد ظهر مردودها 
المادى. وما إن درج الكاتب على القيام بمهنته فى بناء وصناعة الأعمال المسرحية كمؤلف 
بارع» فقد حول إلى غاية ما ليس فى حقيقته سوى وسيلة وحكم على مسرحه كى يكون 
منتجا استهلاكيا بالنسبة لطبقة اجتماعية محددة الغاية وعديمة المطالب وخاصة فى 
الناحيتين الجمالية والفكرية» إلى منتج خال من المعانى والأهميةء مترع بالموضوعات 
الريفية الراديكاليةء والصراعات والأفكارء التى أتت على مقاس جمهور ما زال على 
عهده - مثلما كان فى فترة الخمسينيات- دون رغبة فى سماع الحقيقة والتى ضحى 
بها الفونصى باصو لهذا الجمهور حين قال له فقط الحقيقة التى يود سماعهاء التى 
تتنافى دائما وأبدا مع الحقيقة الضرورية. «إن ألفونصى باصو- كتب مونليون-» يعد 
رجلا يتمتع بقوى خارقة بالنسبة المجال المسرحى؛ كى يصبح بمقدوره أن يتواصل من 
خلال خشبة المسرح مع ذلك الجمهور, أسلم نفسه إليهء إلى الجمهور الذى لم يحسن 
تكوين نفسه والذىء كما قال عنه نفسه» هو الذى يضع مؤلفينا (المقال المذكور» ص. ١1؟).‏ 
هذا الاستسلام من قبل المؤلف لجمهوره» مع الرفض التالى اتغييره» هو» من ثم» ظاهرة 
اجتماعية كانت تتطلب دراسة اجتماعية مطولة ومفصلة. 

ومن بين الانتاج المسرحى الوفير الذى أفرزه قلم ألفونصى باصى هتاك قطاع 
هام أطلق عليه مؤلفه «القطاع الاجتماعى»» والذى يشتمل على الأعمال التراجيكوميدية 
التى أشرنا إليها آنفا وتلك الأعمال التى وصفها متفائلا ماركيرى بالمسرح «التشهير 
والإدانة» y denuncia‏ وةأءواء0 reat de‏ والتى يمكن أن يندرج فى إطارها الأعمال 
التالية: محاكمة ماجن Juici6 Contra un Sinverguenza‏ )110۲(« عشاء قران Cena‏ 
de matrimonios‏ )10۹(« الناس الطيبون ۴۵۲50٣45‏ ۵۶ط وھا :)١19711(‏ نساء 
خادمات Las que tienen que servir‏ )117۲(« المجتمع الجميل Buenisima Sociedad‏ 
9ء رياط العنق ا2ط Cr‏ ها (1535), المكتب هنعتقه ها (19550), الأسماك 
السمان ...)١1566(‏ بأعماله التراجيكوميديةء بأدًا من التراث الواقعى للمسرح 
الفكاهى الإسبانى- منذ عهد المهزلة القصيرة وحتى التراجيديا الساخرة التى أتت على 
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ید أرنيتشيس-» والتى قام الفونصو باصو بتنقيتها من عناصرها العاطفية أو المفرطة . 
فى الشعبيةء رغم أنه لم يقم بإلغائهاء أسهم الفوتصى باصى إسهاما يستحق التقدير 
فى هذا المسرح الاسبانى الذى ظهر فى فترة ما بعد الحرب الأهلية + الذى كتب داخل 
إسيانيا-» والذى ظهرت يواكيره الأولى الهامة المسرحية بميلاد حكاية سلم وهاي 
eraاesca una‏ 06: للكاتب يويرى باییخو؛ وكتيبة على طريق الموت Escuadra hacia La‏ 
eااueص.‏ لصاصترى» وقبعات العرس الخلاث Sombreros de Copa‏ 1:65, لميجيل 
ميورا. فى المساكين ١05 ۴res‏ يقدم لنا الكاتب نظرة تراجيكوميدية حنون, 
شعبية خالصة؛ لمجموعة من الضحايا المتوحدة فيما بينها عبر الوعى المشترك بما هم 
فيه من بؤس ويعجزهن أمام السلطة التى تقف فى طريقهم- المتجسدة فى دونيا 
كلارات المالكة للبنسيون الذى يسكنون فيه-» سلطة ليست متسلطة وظالمة فقطء وإنما 
تتخفى وراء بعض الأساطير الرسمية والدستورية التى تنعكس لنا بوضوح فى صورتها 
٠‏ الكلية المزيفة. فى ليس هناك من ج« يا آديلا «No hay novedad, dona Adela‏ 
بالاضافة لوجود بعض الايماءات الداعية إلى الدناءة والحقارة وإلى الدفاع غير المقنع 
عن بعض المبادئ الاصطلاحية فى المجتمع التقليدى- حبة الرمل-, فإن باصى قد أقدم 
فيها على إدانة الركود والرغبة فى التزييف والإخفاء الحقيقة الواقعة لمجتمع أصبح 
مختدقا فى الأخلاقيات التى تعتمد الهرب وسيلتها من التفاؤل مهما كلف الأمرء العمياء 
أمام الحقيقة والتى لا تملك آذانا تسمع يها الشرء فهى تصر بشدة على الدقاع عن 
«هتا لا يحدث شى» وعن «لا جديد». وفى حفل زواج الفتاة La boda de La chica‏ 
والتى يتصدرها كشعار نص للكاتب كيبيدى. والذى ينتهى بهذه العبارة: «ضع له 
الحقيقة بين شفتيه وقلها على الطريقة الإسبانية, فهذا شئ لا يستخدم الآن» - يوضح 
ياصو بجلاء» رغم أن الكاتب أراد أن يخفف الأمر فى تعليق لاحق, «الظلم البيّن فى 
عدم تناسب المواقف») فى سلسلة الأعمال التاليةء ومن بين الأمثة الأولى لها نجد 
محاكمة ماجن Contra un Sinvergüenza‏ ماعأنال؛ «leg‏ قرأن matrimonios‏ عل «Cena‏ 
والالتزام مع الواقع وشهادته ستتحول إلى شبه التزام والشهادة الضالة للحقيقة 
الواقعة الضرورية. وجزء من هذه الأعمال - العملان السابقانء المجتمع الجميل 
Buenisima Socidad‏ والأسماك السمان 90:005 56685 5هاء الخ...- یکوتان نوعا من 
المسرح الذى يمكن أن نطلق عليه الواقعية الجديدة الوردية: يقوم الكاتب هنا بإظهار 
القسيل القذر المجتمع الراقى؛ والذى يقيم فى وجهه الدعوى بسبب اللا أخلاقيات التى 
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أصبحت ديدنه» ويسبب تفاهته وخلاعته. وتأتى نتيجة هذا كهء بعد انتهاء العرض 
الماهر لهذه الحكاية التاريخية الفاضحة: كامنة قى الوعى الطيب من قبل الجمهور 
البرجوازى؛ من قبل «الجمهى الحبيب» صاحب ألفونصو باصو, وتخرج أيضا قوية 
بسبب العرضء إذء بالطبع؛ فإن كل العناصر المشتركة فى تكوينها يظهرون فى صورة 
الأبرياء الذين لا ناقة لهم ولا جمل فى تلك الفضائح التى لا علاقة لها بهم. إن الوسائل 
التكتيكية التى يستخدمها الكاتب هى نفسها- ومعذرة فى المثال- التى يستخدمها رجل 
الأخلاق الذى يتحدث من خلال المنبر عن أخطاء شنيعة لجمهور من أقراد حورانيته 
الفضلاء: ليس هناك من سبيل إلى التماهى الذاتى» يل نعم إلى الرضا الذاتى على 
العكس. أما الجزء الثانى من هذه الأعمال- نذكر منها أعمالا أساسية مثل الناس 
الطيبون 285ه56:5 buenos‏ 135 رياط العنق 60:6318 ھا والمكتب 0186108 La‏ - ھی 
عبارة عن دفاع وتبرير للطبقة المتوسطةء والتى هى فى نفس الوقت ضمية- مستغلة, 
ومحقرة ومسلوية - وتلعب دور البطل - وتصيح بمثابة موطن للفضائل الأخلاقية 
الملخصة فى الاحتشام-. بالنسبة للصراعات والشخصيات تقدم إلينا فى صورة باهتة 
مبسطة بشكل مفرطء مسبغا عليهم تفاهة لا تهزم» والتى» فى بعض الأحوال - على 
سبيل المثال» فى رباط العنق 00,5318 ها- تبدى غير مقبولة وذلك ما تحمله من عبء 
ديماجوجى عكر: الفقير والغنى ممثلان فى صورة من يحملان الذنب بالتساوى- 
الانسان الطيب هو الذى ينتمى إلى الطبقة الوسطى-., مع الاستئناء ذى الدلالة الذى 
يعنى» فى النهاية: أن الغنى هو أيضا وفى أعماق نفسه رجل طيب. هذا الدفاع 
والتبرير للطبقة الوسطى يكونء فى قدر طيب» بمثاية الدفاع عن قدر كبير من جمهوره؛ 
وحتى لا يفقد هذا الجمهور يعمد إلى أن يقدم له السلوى عن طريق الفكرة المبتذلة 
المحزتة «الخاصة بالطبقة الوسطى التى تعانى الحياة». أى يجعله يفوز بورقة اليانصيب 
ثم بعد ذلك يسحبها منهء أو ممهدا الطريق أمام مخرج الأحقاد وسعادته العكرة وذلك 
عن طريق تمرد غير مؤذ. ولكن ما لا يفعلهء على العكس» هو أن يصدر إلى وضع 
أسياب الظلم فى صورة عارية مكشوفةء أسباب الخوق» والكذب وأخلاق العبيد التى 
يتميزون بهاء كما أنه لا يخرج على أرضية خشبة المسرح أولئك المذتبين الحقيقيين ولا 
المتمردين الحقيقيينء وإنما يعمد فقط إلى إظهارهم فى صورة كاريكاتورية مشوهة أو 
ظلالهم» فيجعل بهذا الصراع الدرامى/يظهر فى صورة سانجة بسيطة. وبالطبع, 
ينجم عن هذا تزييف الواقع الاجتماعى وشروره الحقيقية. 
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قطاع هام آخر من مسرح الفونصو باصو هو الذى يتشكل من «الممسرح 
البوليسى» النوع الأدبى المسرحى الذى يتم تناوله بوفرة فى المسرح الشعبى فى فترة 
ما بعد الحرب الأهلية الإسبانية. مهمة هذا المسرح تكمن فيما صرح به نفس مؤلفه: 
قضاء وقت طيب(". من الضرورى أن نشير إلى أن ألفونصى باصى يعد من بين الكتاب 
الذين يتمتعون بمقدرة على بتاء مثل هذا النوع من المسرح فى صورة ممتازة وأن 
غالبية أعماله المسرحية هذه تم حسابها بالمليميتر. 

وها هو ماركيريئى 31٩6۲١‏ يميز فى مسرح الكاتب بعض الأنماط 
الموضوعية الأخرى: كوميديا «إمكانية المستحيل» كوميديا «السخرية من السياسة 
والتاريخ» وكوميديا «الطموى؛ والأملء والسعادة». فى كل واحدة من هذه المجموعات 
الموضوعية دائما ما نجد أعمالا هى؛ فى مجملها أو بعض منهاء من الأمور التى تدل 
على أن الفونصو باصى ليس كاتبا مسرحيا فحسب ولا مجرد صانع بسيط لأعمال 
جاهزة وذلك لإمتاع الناس فى أوقات فراغهم قبل أو بعد العشاء - وذلك إذا ما أخذنا ' 
فى الاعتبار التوقيت» الوحيد من نوعه فى أوروياء الذى كان محددا للعرضين 
المسرحيين فى اليوم الواحد على المسارح الإسبانية -, وإنما كاتب فى مقدوره إذا ما 
واتته الجرأة أو رغب فى ذلك- وكيف لنا أن نعرف مثل هذا الأمر؟-. فى صناعة مسرح 
ذى أهمية كبيرة تفوق ذلك المسرح الذى تعود على كتابته والذى نخشى ألا يكون 
بوسعه أن يعتق من ريقته. 

لانود الوصول إلى نقطة النهاية دون أن نكتب بضع كلمات ليس من المشرف أن 
نصمت عنها: إن الفونصوى باص كان فى إطار المسرح الإسبانى الكوميدى الذى 
شهدته الساعة قبل الأخيرة أكير الكتاب موهبة فى كتابة المسرح. ولهذا فإنه من المؤلم- 
على الأقل بالنسبة لنا- أن يعمد إلى اختيارء يناقض ما وهبه من قريحةء صناعة 
مسرح له دلالاته المحدودة, له مضامينه القليلة الأهمية وذات مستوى بدائى بسيطء 
رافضا أن يغيز بشكل ثورى المسرح الإسبانى الشعبى آنذاك من داخله. إن «تحالفه» 
كان بمثابة استقالته. ومع هذاء وما نزال داخل هذه الاستقالةء ليس فى مقدورنا إلا أن 
نرى؛ وخاصة.فى تلك الأعمال التى يوجد فيها شئ أكثر من مسرح يعمد إلى التسلية 
المحضة أو قضاء الوقت» أثرا إيجابيا لنوع من الإزادة التريوية القومية يستخدمها وعى 
جمعى أصم وأعمى. وهذا يؤدى بنا إلى التفكير فى حالة شك راديكالية عند باصو إزاء 
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جمهور لم يستطع أن يؤمن بما لديه من إمكانيات فى التغيير والعيش فى صحوة. 
الأمر الذى يجعلناء بدوره؛ نفكر - ونود ألا نخطئ فى هذا - فى دراما المؤلف المسرحى 
باصوء الذى ما إن منح تنازلاته الأولى» أدرك أنه من المستحيل أن يتراجع وتابع سيره 
قدما إلى الأمام» مانحا مزيدا من التنازلات» فأصبح ضحية لجمهوره؛ على الرغم من 
أنه ضحية مذنية. 


؟ - خايم دی أرمينيان» خايمى صالوم» خوان ألونصوميّان : 


حصل الكاتب خايمى دی أرمينيان ۸٣٣٣۸‏ 06 56أهل على جائزة «كالديرون 
تن نارکا وکات «لردى نها انی وو ا بو الو سارها ةا 
لأعماله» على الترتيب؛ حواء بلا تفاحة «Eva sin manzana‏ عفريتنا «Nuestro fantasma‏ 
والسيمفونية المنتهية 86859808 5150048 ها. وقد بدأ الكاتب مشواره ككاتب درامى 
بافتتاحه للعمل الأول فى عام .١1104‏ ومنذ ذلك التاريخ بدأ إنتاجه يتزايد بصورة 
منتظمة من ناحية العدد: مقهى النادى معه!! امل 8146© »)١1960/(‏ خطوة متزنة اءلااد a‏ معدم 
:)١190(‏ شقة الآنسات: Solteras‏ عل Pisito‏ (1975): مدرسة الرقص Academia de baile‏ 
(19575), رجل وامرأة ڑم ها (19315), الترام الأخير üttimo tranvia‏ اع 2)١550(‏ 
كلنا رفيقات 2645م )١95760( 70038 somos c0‏ ...إلخ. 


فى التقديم لعمل الكاتب حواء بلا تفاحة ھھھ 510 £۷۵ كتب ماركيرى ۲)۵۵ ۸2: 
«إنه حفيد كاتب كبير » فيديريك و أولييرء وممثلة مشهورة » كارمن كويينيا › 
وابن لفنانة ذات حساسية عالية مثل كارمن أوليبير وناقد صاحب رأى صائب ودقيق 
مثل لويس دى أرمينيان..., ولهذا فإن هذا الكاتب الشاب يحمل أطيب الآداب والجيد 
من المسرح فى دمه»(). والسنوات القليلة الفاصلة بين عام 1104 وحتى اليوم جاءت 
محملة بإيضاح المسافة الحتمية بين السفسطة والواقع؛ إذء كما هو المنطقى والطبيعى 
ليس بمقدور قوانين الوراثة أن تفعل شيئًا ولا التشكيل الموحد للدهاء مع ساحة 
الانتاج الأدبى. لقد كتب أرمينيان أعمالا كوميدية «كوميديا الدسيسة والحبكة الدرامية» 
ملطخة بخفقات ذكيةء حيث تتغير حالة النقد البسيطة الخاضعة للظروف بالأخرى 
المتسمة بالحنان وقليل من الفكاهة والتى يضاف إليها جرعة متزايدة من السطحيةء 
والتفاهة والغلظة. ولعل ما اشتمل عليه مسرحه من إصرار وقصد يأتيان فى صورة 
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واضحة فى كلمات المؤلف نقسه فى «النقد الذاتى» لعمله: رجل وامرأة ۴۵۲۵(۹ ها: 
«إضقاء حالة من التفاؤل ينظر بها إلى العالم الذى نحيا فيه» مع الاستثناء الضرورى» 
من أن العالم الذى نعيش فيه» هو شئ يتمتع بكينونة راديكالية كبيرة وأن «التفاؤل» 
أمر يالغ التعقيد. 

وأما خایمی صالوم «:ماة5 eاھل‏ (0؟19١)‏ ققد بدأ فى عام 1100 مع افتتاحه 
لعمل عيارة عن قصة متسلسلة يعنوان: الرسالة 06858[6: 1 . ويعد ذلك خاض مجال 
الكتابة البوليسية بأعمال: الزمرد الأخضر 85::26:8/08 208هلا »)۱١٦٠(‏ المذنيون: -اب0© 
:)191١( 65‏ حيث نرى فيها تآلقا بين ما هو بوليسى وبين قصة الحب. فى «النقد 
الذاتى» الذى صدر عن الكاتب لهذا العمل يؤكد على أن «المسرح البوليسىء» بلاشك. 
ليس إلا شعوذة». شعوذة - ليس إلا- هذان العملان. من بين أعماله الكوميدية - 
ألعاب الشتاء (۱۹٥ ٤( Juegos de invierno‏ صندوق التنكر bal de los disfraces‏ 
(٤1٦۱۹)ء‏ مراة لامرأتين 8:65إناه 005 para‏ مزومد6 (٥٠٦۱۹)..إلخ»‏ من الجدير أن 
نبرز: «صندوق التنكر»» وهو الذى يقوم فيه خايمى صالوم» بأستاذية تقنية وأصالة, 
كما قال هو نفسه, بعرض «هذا المرور البطيئ الذى لايخمد للزمن, هذا القناع الذى 
بليسنا إياه كل يوم فيبدى لنا أقدم من ذلك الذى استخدمناه بالأمس». وعن طريق ثلاث 
حكايات عاطفية, تمثل ثلاث فترات فى الحياة الفرامية لأحد الرجال مرتبطة بحاضر 
البطلء نشهد عملية الإدانة, ذات الوجهتين, للزمن الذى ينهك الجسد ولكنه لايقدر على 
عمل الشئ نفسه مع الأحلام والآمال. والبداية التى تبدو مجرد شعوذة تنتهى بإشارة 
عميقة إلى حالة من السويداء والعجز المثساوى: خوان, البطل لم يعد بمقدوره أن ينزع 
عن نفسه آخر وأكثر أقنعته حسما: قناع الشيخوخة. 

وأخيراء يأتى خوان ألونصو ميان Alonso Min‏ مديال »)1۹۳١(‏ واحد من 
أكثر الكتاب المسرحيين شبابا الذين أسهموا فى المسرح الاسبانى آنذاك. وله إنتاج 
مسرحى وفير. ويعد كتابته لعمليه الأولين» «العملية أ» ۸ ههاءة:»م0, والسيدات» أولا: 
Primero‏ ,5900685 اء اللذين افتتحا عام ۱۹۰۹ء يتبعان سريعا بأعمال أخرى مثل: , 
السعادة لاتحمل ضريبة الرفاهية دزناا La felicidad no Heva impuesto de‏ (551(), ` 
السيدة التى لم تقل نعم )5 La,senora que no dijo‏ (1555), السيانور... سادة أم باللين؟ 
›E| cianuro... z solo o con leche?‏ الحفرة «EI ajero‏ الرئتيس السايق «El ex presidente‏ 
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تم افتتاح هذه الأعمال الثلاثة عام 4 كارميلو 63:21:61 ,))١1918(‏ الجريمة فى 
متناول الطبقة المتوسطة E Grimen | alcance de la chuse media‏ كبار تحت 
التحفظ «Mayores con reparos‏ وقد .مكلا عام ٥ء‏ خطايا الزواج Pecados conyu-‏ 
وهاهو (1517)...إلخ. إن ما يميز هذا المسرح, على الأقل حتى عام ١١١٠ء‏ هو المقدرة 
الفائقة لمؤلفه على اختراع سلسلة من المواقف الجنونية يخدم عليها حوار لانقل عنها 
جنونا. هذه الآلية للجنون, والتى لاندرى اذا يلجأ إليها العديد من النقاد المسرحيين 
بلا داع» مع مرتية ذات مستوى عال من الفكاهة, تنطلق من خاردييل بوتثيلا ١016ل‏ 
ا وميجيل ميورا| | Mihura‏ اueوMi.‏ وأيضا من مجلة السمانة 2أه:ه000» ها (فى 
فترتها الزمنية الثانية)ء من طونى «٢٥٣۵‏ وأليارى دى لا إجليسيا Alvaro de |aiglesia‏ 
والفونصى باصو. وعند ألونصو ميان فقط تتحول هذه الآلية إلى صيغة وروشتة, 
متعارف عليها إصطلاحيا منذ: كبار تحت التحفظ» ومتدمة؛ دهء yore‏ وخطايا 
الزواج وعادوسلادهه 5862005. وبإجراء تغييرات بسيطة وإلغاء بعض الأشياء أصبحت 
الكلمات التى كتبها مونيلون فى جانب من إنتاج باصو ذات جدوى بالفسبة لهذا 
المسرح المتسم بالهذيان والجنون فى ذاته» وهذه الكلمات هى: «قام على الدوام بكتابة 
«المسرح المستحيل» بموضوعات بوليسية أو غنائية؛ ولكن دون أن تتوافر فيه عظمة 
خاردييل: هذا لأن ميل الكاتب الذى أيداه تجاه اللامعقول والذى كان ميزة له وأصبح 
يعنى فى حينه... قطيعة مع التقاليد المرعية والسائدة آنذاك -فى المسرح» وبالتالى» فى 
وسيلة تغطية وابتذال الإنسان-» قد أتى متبوعا الآن بلامعقولية حرفيةء حنون, 
ومحافظة»ء والتى لم تصب أحدا بالدهشة والتى» فى النهايةء أخذت تستميل الجمهور, 
المعجب يما لديه من حساسية تجعله قادرا على فهم مسرح وصف بأنه «شعرى» وطل 
عليه بأمور أسرية تتسم بالهذيان فى مجملها. وبعد النزعة النظيفة المدوية من قبل 
غاردييل يوتثيلا جاء دور إخفاء الرأس تحت الجناح على الطريقة الكودورنيسكية (التى 
جاءت فى مجلة السمانة الفكاهية - المترجة)(). ْ 


ثانيا - اتجاهان بسيطان. : 


| هذان الاتجاهان هما: اتجاه «المسرح الفكرى» والذى يهدف الكتاب من خلاله 
إلى إعطاء تعبير مسرحى لنظرة كلية للحياة الإنسانية انطلاقا من فلسفة أو نظرية 
الانسان السابقة على الدراما نفسهاء والتى ليست سوى صورته؛ أو بالاحرى» وسيلة 
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أخرى من وسائل اتصاله. التالى أو المعاصر للذى يصبح الأكثر شيوعا عادة: المقال. 
أما الاتجاه الثانى فهو «المسرح الديني- المسيحى». 

وربما أن الممثل الأوحد لهذا الاتجاه الأول هو الكاتب اللامع العلامة ورجل 
الفكر الذى وصل إلى ساحة الدراما فى فترة نضجه؛ بعمل مثالى منشورء عمل هام 
وثرى. إننى أشير هنا إلى لائين إنترالجى هواقمام5 "اھا (۱۹۰۸). 

بالنسبة لعمله الدرامى الأول: ساعة الانتظار :6م65 56 103000©): الذى كتب 
عام ٤٦۱۹ء‏ تم افتتاحه بعد ذلك بعامين فى مدريد. فى نفس العام افتتح فى برشلونة 
عمله فيما بيننا 5050105 5016 الذى نشر عام (۱۹١۷‏ "). فى المقدمة -«مناجأة 
سابقة» هكذا يسميها مؤلفها-» التى تأتى فى بداية هذه الطبعةء يقول لائين «أها أنه 
قد كتب ثلاثة أعمال أخرى : الأصوات والأقنعة 4۲45٥ء4"‏ ھا ر ces‏ وهاء 
جوديت 55 44 «Judit‏ الرجال ققط .Tan sölo hombres‏ 


بالنسبة لساعة الانتظار 58هم65 56 03000© (والتى كانت تحمل فى البداية 
عنوان: صالة الانتظار)ء فكرة تولدت عام ٩۱۹۰ء‏ حين كان مؤلفها يكتب كتابا بعنوان: 
الانتظار والأمل 656:32 3 لا 65063 هاء وما كتبت إلا بعد ذلك بتسعة أعوام» فإن 
موضوعها كما يذكر المؤلف: «الوسائل العديدة التى تتخذها الحاجة وحدث الانتظار فى 
حياة الإنسان» حين يصبح الشئ المنتظر هاما فى الحقيقة»» وكموقف «الانتظار المكثف 
من قيل أشخاص عديدين لأحد القطارات» والذين يؤثر عليهم حدث ثورى بطريقة 
مختلفة(١),‏ 

أما la»‏ بينتايههئاه0060 Entre‏ - التالية على مجلديه المشتملين على كتابه: 
نظرية وواقع الآخر 0a y re4 del otro‏ - فموضوعها - طبقا لما يقوله المؤلف - 
هو: «صزاع نو طابع تعايشى», ينشا الصراع بين أحضان فريق من علماء الآثار 
الذين تومدوا جميعا لزمالتهم فى عمل شئ مشترك. واثنان منهم- رئيس البعثة 
٠‏ وسكرتيرته- جمع بينهما الغرام. هاتان الطريقتان للمعايشة تصبحان معرضتين 
للانهيار حين تبتت بين أقزاد المجموعة بذور الشك فى أن واحدا منهم قد ارتكب فعلة 
قبيخة. العداء. والشك» والعدوانيةء والعداوةء كلها أمور تولدت بين أفزاد المجموعة. 
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يتحول الانسان إلى ذئب بالنسبة لأخيه الانسان والتعايش يتحول إلى جحيم. فى 
الفصل الثالث- حين يرحل رئيس البعثة- يحل الصراع عن طريق انفتاح كل منهم 
على الآخرين عبر الاعتراف والمسارة. إن أصل وأساس هذا الخلاص للتعايش 
الانسانى يكمن فى حرية القرار بالتواصل حقيقة مع الآخرين» بحيث يتحول الجميع 
إلى «أشخاص» معا. كما كتب لائين فى عبارات يمكن أن تكون شعارا للعمل: 
«الآخرون ليسوا هم الجحيم. الآخرون ليسوا هم السماء. الآخرون يمثلون إمكانية 
متغيرة ومخلوطة من الجحيم والسماء والتى بالامكان أن يضفى عليها المناخ الحر 
لسلوكنا وسلوكهم: بقدر ماء نوعا من السماوية أو الجحيمية». 

هذه الفكرة المناهضة لما قاله سارتر هى -يعترف لائين- «الركيزة الأساسية 
للفصل الثالث من العمل: فيما بيننا ۸٥50۲٥5‏ 571:8». وحين يشير إلى العمل الذى 
كتبه سارتر 846١‏ يكتب لائين: «إن نظرة الواقع الانسانى التى تطرح علينا مثل هذا 
العمل العظيم فى دراميته ليست مزيفةء وإنماء هى نظرة قبل الأخيرةء لأنه فى حياة أى 
إنسان يتسع المجال «لنحن» أعمق وأكثر حقيقة من ذلك الذى يمكن لجارثين» وإنسيس, 
وإستيّاء رجال مغشوشون وغير كاملين: أن يعلنوا عنهم. وبعيدا عن كل تفاؤل وردی. 
عبر التجرية القاسية دائما للشك؛ والخطأ والألم, هكذا تحاول شخصياتى عملى 
الكوميدى أن تفصح عنه» (العمل المذكور» ص .)١١-۲١‏ 

هذا العمل الذى أفرزه قلم لائين #أها يبدو لنا أعلى: باعتباره عملاً دراميّاء من 
العمل الأولء حيث لم تكن كلمات الشخصيات دائما مجرد كلمة «فى موقف»» كلمة 
تنبت كحاجة درامية وليس فقط باعتباره ضرورة للتعبير عن الأفكار. هنا تجد أن اللغةء 
ذات النوعية الأدبية الممتازة مظما كانت فى ساعة الانتظار 655618 58 610028500: غنية 
جدا بالمحفزات الذهنية والعاطفية؛ وهىء بالاضافة إلى ذلك؛ -وهذا أمر أساسى-. لغة 
دراميةء تولدت من الموقف الصراعى والمفسر لدخيلة كل شخصية ولعلاقتها بالآخرين. 
إن تحديد الدراما لايأتى» فى رأيناء من الشكلء وإنما من الوضع الإنسانى 
للشخصيات. لا أحد من هذه الشخصيات يعد فئ الحقيقة ويصدق» مذنيا, 

وداخل نفس هذا الخط «لسرح الأفكار» من الضرورى أن نذكر هنا كاتبا آخر, 
مارثيال سواريث 84۲2 ادأهة/1 (۱۹۱۸)» والذى لاتعرف من أعماله سوى: عملات 
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هليوجابالى de Heliogãbalo‏ 7026035 كقاء العمل الذى تمين يعباراته وأسلويه البراق 
وكذاك مواقفه الدرامية؛ وتتركز أحداثه حول شخصية الطاغية هليوجابالو. والذى لما له 
من تفوق يشعر بعزلته التى لاعلاج لهاء فيحمله هذا على أن ينزل بالعالم القليل الشأن 
الذى يحيط به أشد ألوان العذاب. إن هليوجابالى يقوم بدوره كما لو كان «وحشا» لأن 
العالم المحيط بهء الوحشى فى دنائته ويلاهته»ء يثير فيه ضرورة العقاب. إن الشرور 
الناجمة عنه تعد بمثابة إشارة لوحدته ويأسه. هليوجابالى, للكاتب مارثيال سواريث, 
تأتى على نفس الخط القصدى لهيروديت العظيم »Herodes el Grande‏ والرجل المثالى 
3 ولاء وكاج مو نك Kaj Mank‏ كاتيجولا aاuوiاCaء‏ لكاموس 5ناثااة©. 


أما المسرح الديتى -المسيحى- وبهذا التعريف لانهدف إلى الإشارة» بالطبع, 
إلى مسرح الدعاية الكاثوليكية ذى الطابع التبريرى العقائدىء, فإنه لايحظى: فى 
الواقع, بكاتب ممثل له. وإنما بأعمال متفرقة, ومع ذلك؛ حين نصبح فى حاجة لاختيار 
مؤلف» فإن ذلك يكون» بلاشك» خوان خيرمان شيرويدر Juan Germãn Scheroeder‏ 
(۱۹۱۸)ء والذى كتب عملا له يعنوان: المدينة المغمورة 51017659102 020ناأت هاء وقد 
استلهمها من الأسطورة السائدة آنذاك فى العصور الوسطى Li amitiez de Ami e Aile‏ 
ذكريات آمى وآميلى. والتى تتطابق معها القصة الإنجيلية التى تتحدث عن تضحية 
إبراهيم النبىء إنها عملية عرض مسرحى شعرى للسر الكامن فى الايمان بكلمة الله 
ويالقيمة المطلقة للصداقة والتضحية. شيرودير :56750606 يمثل أيضا نوعا من المسرح 
يمكن أن نطلق عليه «القصائدى الشعرى» -بسبب اللغة ويناء الحدث عن طريق المواقف 
ذات الثراء الرمزى-» وأفضل عمل يمثل هذا المسرح اليوم هى : البوق والأطفال 
trompeta y los 15‏ هاء وهی عمل يتسم بجمال كبير وخيال مسرحى عجیب('). 

هناك أعمال درامية أخرى يمكن الإشارة إليها حيث تتعلق بهذا الجزء الذى 
نعالجه الآن» مثل هذه الأعمال: صمت الرب وهاه مل oاء‏ ءاه ۴1ء للكاتب خوليو 
مانيجات Manegat‏ وثاالء الليل خيم فى الخارج .۴uera es de noche‏ لكاتب لويس 
إسكويان ؛قطمه5ط وآناا . ” 
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ثالثا - كاتبان مفقودان وكاتب فى عالم الصمت : 
١‏ - فيرناندو أرَابال )141( Fernando Arrabal‏ 


فى الثالث والعشرين من يتاير عام ۱۹٥۸‏ قام «مسرح ديدو الصغير» تحت 
إدارة خوسيفينا سانتشيث بيردينيو منذ أن تأسسء بافتتاح - وهذه هى المرة الأولى 
التى يحدث فيها افتتاح عالمى فى إسبانيا- لعمل الكاتب بعنوان: أصحاب التريسيكل 
riciclo‏ اول hombres‏ 105. وکانت ردود فعل النقاد المحترفين- فيما عدا استثتاءات 
معدودة» معادية لهذا العرض, وكذاك الجمهور. «فى النهاية- يروى لنامونليون-. حين 
صعد أرابال إلى وسط خشبة المسرح» أعمل الجمهور. أرجلهم أكثر من أيديهم» تعبيرا 
عن استنكارهم له. وهنا انحنى أرابال قليلا ثم انصرف. كان انصرافا هائلا ورهيبا 
انتهى فی شارع بيرجوليس بباريس وأثار اهتمام دور التشر والمسارح فى العديد من 
الدول. أما فى إسبانياء فلا شئ...!١).‏ هذه الكلمات التى وردت على لسان مونليون 
لاعلينا أن نفهمها فى حرفيتها الصارمةء حيث إن أرابال كان قد قرر قبل ذلك 
بعامين» منذ ديسمبر عام 6 أن يقيم تهائيا فى باريس, ولكن: هذه الكلمات لا من 
الناحية الذاتيةء وإنما من الناحية الاستعارية تبدى صائبة» حيث إن المحاولة التى كانت 
تهدف إلى أن يقوم أرابال بعرض أعماله مسرحيا بلغته الأم وفى بلده الأصل؛ قد باعت 
بالفشل لسوء الحظ بالنسبة للمسرح الإسبانى؛ رغم أنه ريما ليس لسوء حظ الانتاج 
المسرحى لفيرتاندو أرابال. 


إسبانيا فى تلك الآونة, ولو كان ذلك قبولا E RE,‏ » لكان 
ذلك بمثابة البداية لطريق لم يكن معروفا ومطروقا بالكامل فى إطار المسرح الاسبانى؛ 
. الطريق الذى كان سيفسر عن نتائج: نتكلم هنا من الناحية التاريخية» هى؛ بين أخرى 
عديدةء المناخ داخل المسارح الاسبانية لنظرة فنية درامية جديدة للواقع يما لها 

ثير تال من ا وتجديد حساسية e‏ » فيفتح بذاك 2 فی 
دا هيدا فى | إسبانيا إن طرد ااال الكاتب المسرحى -د حدون أن يعنينا هنا القيمة 
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عملية شظف لأحد الأعضاء الحيةء الذى كان يحمل داخله خميرة القوى المسرحية 
الجديدةء ذات الغرض الأصيل الكامن فى إتاحة الفرصة لميلاد تيار تابع من أصل 
إسبانى: يعمل ظهوره. وتموهء وتطوره على وضع المسرح الإسبانى؛ لا على هامش أو 
فى مؤخرة: وإنما فى نفس مركز الفنون الدرامية الغريية الجديدة. إن طرد أرايال 
الكاتب المسرحى من المسرح الاسباتى؛ لم يضع فقط مجموعة من العوائق أمام أحد 
أبعاد حاضره وإنما أحاطت مستقبله بشئ من الحرج. مؤخرة إياه وجاعلة هذا 
المستقبل. عكس اتجاهه» يأتى من الخارج ما كان قد بدأ يرى الذور داخل إسيانيا 
نفسها. فى عام 1904. أغلق باب سوف يفتح مرة أخرى فى اللحظة التاريخية الملائمة. 
ويعد ذلك بأحد عشر عاماء فى عام ١١۱۹ء‏ احتلت قوات الشرطة مسرح 
فيكتوريا بمدريد قبل يوم من الافتتاح باللفة الاسبانية لعمل بعنوان: الجلادان 
5 8 ٥ا»‏ تحت إشراف بيكتور جارٹیا . 
وعلى مدى تلك الستوات الإحدى عشرة ظهرء باللغة الفرنسية, ثمانية مجلدات 
عن مسرح أرايال» قام بطباعتها كريستيان ہورجوس» تشتمل على عشرين عملاء وقد 
مثلت هذه الأعمال على جانبى الأطلنطى: فى فرنساء وألمانياء والنمساء وهولتداء 
وَأ ترا ::والذا نلك "وجويسراء ويلجيكا : والسويد: والمكسيكه والولايات المتجدة. وفى 
اليابان وأستراليا. أما فى إسبانيا وياللغة الإسيانية فقد نشرت» رغم تعرضها للحذف 
واطلاق بعض العناوين للمواربة على بعضهاء تسعة أعهال. كلها تنتمى إلى فترة 
کتاباته الأولى: أصحاب التريسيكل مأهأه8] انل 65اطصہط 5٥ا‏ (۱۹۰۳)ء فاندو ولیس 
Fando y Lis‏ (۱۹00(« احتفال لاغتيال رجل أسود Ceremonia por un negro asesİ-‏ 
nado‏ )110(« المتافة (EI Laberinto)‏ )110(« الجلادان Los dos verdugos‏ 
)117(« صلوات Oracion‏ )110۷(« مقيرة السيارات cementerio de automéviles‏ اع 
(211969'). وقد وجه النقد اهتمامه بأعمال فيرناندى أرابال: النقد المغرضء ولكن - 
والاستثناءات تؤكد القاعدة - لم يكد يفعلها النقد الإسبانى. ومن هذا النقد الأخير قام . 
جانب بتوجيه السباب إليه. 1 


: ومع هذاء فقى عام ١417‏ كتب أرابال إلى خوسيه مونلیون: «لكى أبداً أود أن 
أتعرض لكل أولئك النقاد الذين أطلقوا على لقب المرتد عن دينه. إذا ما كانت كتبى تنشر 
فى الخارج وأعمالى تمثل فى الخارج ليس هذا لأننى لم أرد أن أنشرها داخل إسبانيا»(*. 
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بالطبع» ليس «مرتدا»» فى الواقع, وإنما مطرود, قد أسدل عليه ستار النسيان, معاقب 
بطريقة غير قانونية» وأخيراء تاه فى جنبات الأرض. مفقود تائه؛ وهو الأمر الأخطر. 
بالنسبة للمسرح الإسبانى. لأنه بالرغم من أن أرابال هى كاتب إسبانى- وهو نقسه 
يؤكد على هذا فى نفس الخطاب المذكورء ولكن ليس فقط هناك- وبعض التقاد غير 
الاسيان يتناولون أعماله ككاتب إسباتى» بدا من جينيبى سیراو Sere‏ علنعألا6 1 6, 
أحد الذين كتبوا مقدمات بعض ال مجلدات التى اشتملت على أعمال أرابال» فإنه من 
المؤكد والصحيح أن مسرحه لا وجود له فى الحقل الاسبانى. فمن أراد أن يعرفه حق 
المعرفةء أىء: معرفة كاملةء فعليه أن يقرأ أعماله مكتوية بالفرنسية» حيث لا وجود له فى 
الإسبانية. 

إن الحالة التى مربها أرابال -أخذا فى الاعتبار كل الفوارق القائمة والتى 
يمكن أن تكون - هى نفس التى من بها بيكيت 86616#, الكاتب المسرحى الأيرأندى: 
الذى» ما إن كتب ونشر أعماله الأولى باللغة الإنجليزيةء فإنه فى فرنسا وباللفة 
الفرنسية حيث قد بلغ المكانة التى يحتلها الآن في المسرح المعاصرء وداخل المسرح 
الفرنسىء لا الأيرلتدى» تتم دراسة أعماله('). هى الحالة أيضا التى مر بها سييرو 
أوتشوا 0٥1٥4‏ 5906:0, الاسبانى» ولكنه حائن على جائزة نويل الأمريكية. إنه نفسه 
صاحب سنتايانا 308لإ58218: إسبانى من أبيلا هاالاة . ولكنه كان أمريكي الانتاج» 
ويلانكى وايت ١٤۸س‏ 818060, إسبانى آخر طريدء والانجليزى بالنسية للانتاج الأدبى. 

إن مسرح أرابالء على الرغم من أته يمد جذوره العميقة فى الأرض الاسبانية 
وله سوابقه المؤيدة- الأمور التى اعترف بها هو نفسه- فى طبقة عميقة من الحساسية 
الاسبانية التى تأتى منذ أيام جونجرا ه؟وه66): تيريانتس ›0erva 1es‏ جويا هلاه6, 
رامون جوميث دى لاسيرنا «'"J(Ramûn Gûnez de la sera)‏ ورم أنه يقدر ماء 
يكشف عن كل ما بداخله بانتسابه إلى (جماعة البحث عن الحياة) «ورؤية العالم» 
الإسبانيتين» فليس يوما بعد آخر إسبانيا. سوف يكون حقا أمرا دراميا أن يصبح غدا 
وإلى الأبد غير إسبانى؛ لأن عملية طرده ما زالت قائمة. ويينما لاتكون أمامه من وسيلة 
سوى الكتابةء كما يفعل بثينتى أليكسا ندرى ۲١‏ ھ×أا۸ 135148/ا: «إن حضرتك كاتب 
إسبانى باللغة الفرنسية») فإن أرابال سيظل كاتبا مسرحيا مفقودا بالنسبة 
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ومهما كانت كبيرة محاولتتا لدراسة أعماله الدرامية هناء فقد قررناء مع هذاء 
باسم المنطق ولشرف الثقافة والفكر و- لم لا نقوله؟- كاحتجاج وإدانة لمثل ذلك الموقف 
الفاضح» كتابة ما سبق. حين يصبح لأرابال مكانا فى إسبانياء وحين تنشر أعماله, 
وتعرض على خشبة المسرح أولا بالإسبانيةء لا بالفرنسيةء فحينئذ سوف يستعيد 
المسرح الاسبانى أحد كتابه المفقودين وسوف تكون تلك هى اللحظة التى تكون مناسبة 
لكتابةء نون أى مانع: الصفحات العديدة التى يجب أن تخصص لمسرحه كنوع من 
المدل. 

ما هى الذنب الذى اقترفه أرابال فى ذلك الوقت حتى نقوم نحن بطرده أيضا من 
صفحاتناء فتحيل ذلك الموقف إلى وضع راديكالى لانحس نحن ناحيته بأى نوع من 
التضامن؟ ولكن» من جانب آخرء كيف لتا أن ندرس فى سياق تاريخ المسرح الإسبانى 
إنتاجا دراميا لايوجد له كيان إلا فى اللغة القرنسية؟ فى عام 1979 قام آلان شيفرى 
بطرح سؤال على أرَابال يتضمن ما إذا كان من الواجب الاعتراف به ككاتب باللفة 
الفرنسية أو باللغة الإسبانيةء الأمر الذى أجاب عليه. من بين أشياء أخرىء كاتبنا: «مع 
ذلكء فقد أصبح تفكيرى باللغة الفرنسية. كما كنت أنا نفسى أحلم باللغة الفرنسية. 
هذا إلى جانب أن أحاسيسى كانت قد تشيعت بالثقافة الفرنسية»("'). ليس هناك من 
شئ أكثر منطقيةء بهذه المنطقية المتشائمة... المتحررة. 

وأما استحالة دراسة أعمال الكاتب فى مجملها فى إطار عملية متناسقةء فليس 
من الممكن أن نوجه اهتمامنا هتا إلى جانب فقط من مسرحه: ذلك الذى يشتمل على 
الأعمال التى كتبت ونشرت باللغة الإسبانيةء والتى هى فى مجملها سايقة على هذه 
الفترة من النضج الإبداعى وصاحبة الاتجاهات الفنية التى أتت هى نفسها أثرا هاما 
لها؛ هذه الأعمالء بين أخرى» الاحتفال الكبير Le gran Ceremonial‏ )17¥( 
أو 1١ Archiاecte et L'Empereur d"Asyrie‏ مهندس وامبراطور أسيير (19355): أو 
التى تأتى قريبة جدا من الوقت الراهن ولاحقة على التجربة الإسبانية لسجن وإقامة 
الدعوى ضد أرابال فى مدريد »)۱۹٩۷(‏ أعمال مثل: جن النعيم Le jardin des délices‏ 
(1967) أوء على وجه الخصوص» Et ils passerent des menottes aux Fleurs‏ 
(1975): والتى تعد نقطة إنطلاق - هكذا يبدو لنا - لفن درامى أصبح فى خطر 
افتراس نفسه. إن دراسة هذه الفترة الأولى فقط من مسرح أرابال سوف تكون بمثابة 
إعطاء صورة ناقصة وغير كافية وفى كل حال مزعزعة عن إنتاجه الممسرحى. 
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ولكنء بالإضافة إلى ذلكء فإن معالجتنا النقدية لهذه الأعمال القليلة, ليس داخل النظام 
الذى تنتمى إليه كجزء وليس ككلء وإنما داخل السياق التاريخى للمسرح الإسباتى 
المعاصر, سوف تكون معالجة فارغة, عملية منفذة فى غياهب اللا وجود. ومثل هذة 
العملية لاتعنى شيئًا بالنسبة لنا ونرفض اللجوء إليهاء وهذا بوعى كامل وإحساس 
بالمسئولية الفكرية. 

ولكن» هل يصبح من الممكن أن ينقذ بحق مسرح أرابال بالنسية للمسرح 
الاسبانى» رغم ترجمته إلى الإسبانية؟ وهكذا سوف نحاوله» هل يكون قائما وصالحاء 
ضد السياق التاريخى أن نقوم بدراسة مسرح سينيكا 560168 باللاتينية فى إطار 
سياق تاريخى -أدبى لم يكن متواجدا ولم يكن بإمكانه التواجد فيه أبدا؟ لاعلينا أن 
نخدع أتفسنا: إن مسكن الكاتب هو اللغة التى يكتب بها ويجد نفسه ككاتب» وليس 
مكان الميلادء مهما كانت درجة عمق جذوره فى الجغرافية الطبيعية أو الروحية الطقولية 
أى جغرافية اللاوعى. فى الأدب لاتعد اللغة مجرد عرض ولامجرد وعاء بسيطء وإنما 
بنية ديثاميكية, خصية خلية تكاثريةء فى نفس الوقت» فى الشكل والملضمون» القوة 
الخلآقة العمل الأدبىء جسدها وروحهاء وكيانها. وأرابال هو أرابال بالفرنسية. أما فى 
الاسبانية... قمن سيكون؟ 

هذه الصفحات حول فراغ أرابال فى المسرح الاسبانى فى القرن العشرين, 
وغيرها الكثير من الصفحات التى لم نتمكن من كتابتهاء تهدف إلى أن تكون تحذيرا 
مرا قد ثبت مثل الحرية فى حاضر جلد ثور المسرح الاسبانى هذا... وفى مستقبله. 
وأيضاء وعلى وجه الخصوص,» فى مستقبله. 
۲ - جارثيا لورا ومانويل أندوخار : 

Gara Lora y Manuel Andujar 

حالة مماثلة: رغم أنها أقل شهرة؛ هى تلك التى مر بها خوسيه جارثيا لورا 
Garcia Lora‏ 056ل, الكاتب الاسبانى باللغة الإنجليزية وفى إنجلترا قام بافتتاح معظم 
أعماله الدراميةء والتى من بينها: ۵٣2ا apie‏ 7106 (الأرض المغتصبة)- اليعض 
الذى تم نشره فى رواية إسبانية قام المؤلف نفسه بعملها. كما تم نشر عمل آخر 
بالاسيانية أيضاء هو: صندوق الفرح زمه وه ال [a‏ ها أو غشاشو المقامرة: 
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tahures de 3 3‏ 1-05. وقد عرض له عمل بالاسبانية فى مدينة طولوز تحت عنوان: 
ريح عاتية (00808هلاء مترجم عن الإنجليزية على يد كاتبه. والرواية الإنجليزية, 
»*Whirlwind”‏ تم افتتاحها عام 1960 فى مسرح "Highbury Little Theatre”‏ «هايبرى 
ليتيل ثيتر». كما كتب ثلاثة أعمال أخرى باللغة الإنجليزية» هى: 013098 ال (التغيير 
الکامل). ۵١211ء5‏ (ميسكالينا) The golden roof‏ (السطح الذهبى)(". 

وكذلك فإن مسرحه -على الأقل الأعمال التى أعرفها مكتوية بالإسبانية- قد 
كتب «من داخل إسباتيا نفسها», إذ كان يفكر فيها ويحسها فى قلبه. الأرض الأسيرة 
قاناناق 116413 هاء على سبيل المثال» تجمع بين موضوع إنسان الريض- ساكن 
الكوخ, المهمش والمطرود من المدينة الإنسانية مثلما يحدث فى: القميص 68158 هاء 
للكاتب لاور أولو 01500 «تناقاء أو فى: معركة بيردون ا۲۵٠۷‏ مل 818113 هاء للكاتب 
رودر يجيث منديث» عملان متأخران تاريخيا- وبين موضوع ضحايا الحرب الأهلية. إن 
معالجتها قد أتت, مع هذا رمزية أكثر منها واقعية. وفى صندوق الفرح 0زآأعدوه: !08 زوء ها- 
التمثيل الدرامى الرائع المجسد مسرحيا فى صورة أكبر من سابقه - يعمد جارثيا 
لورا إلى استخدام الهجاس هجاء مكثف فى معناه وثرى فى حواريته الجدلية - الموجه 
صوب السلطة السياسية الغربية» مبيناء عن طريق عملية مزدوجة من إضفاء الروح 
الأسطورية وانتزاعها فى نفس الوقت, لقدرته العالمية على التمثيل والهذيان. 

وأخيراء فإن الاسم الأخير الذى أود أن أغلق به هذا التضمين المفجع - ليته 
يصبح مؤقتا- هو مانويل أندوفار :850018 اونا0ة!8, الكاتب العظيمء الذى ألف الكثير 
من الروايات الرائعة (البطحاء ۲a‏ لاء المهزوم 606100؛ ا۴ء مصیر لاثارى EI destino‏ 
6٥فا‏ 36) والكاتب المسرحى غير المعروف فى إسبانياء الذى نشر فى عام 1١5517‏ 
ثلاثة أعمال له: أول محاكمة أخيرة o ۴٣۵1‏ اسل primer‏ اع, الأعياد السنوية a١‏ وها 
ri5‏ والحلم المسروق DEI Sueno robado‏ , 


إن مسرح أندوخارء والنوعية العظيمة والجمال الأدبىء ولكن باستثناء الحلم 
المسروق-“يقترب أكثر من الحكاية الحوارية والممسرحة منه إلى البنية الديتاميكية للعمل 
المسرحىء» إنه فى الأساس يعد بمثابة مسرح فكرى» غزير الثقافة. معقد الرمزية: 
دياليكتيكى الحدث الداخلى» نمطى الشخصيات- «الذين يمثلون عقولا تسير دائما وقد 
اختلطت فيها الأفكار بالأحاسيس المتناقضة. 6 ات . وتتميز لغته بالذقاء. والدقة, 
والإيقاع الكلاسيكى. 
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الجزء الثالث 
مدخل إلى المسرح الإسبانى الجديد 


الفصل التاسع 
Capitulo IX‏ 


موقف ومشكلات 


Situacion y Problemas 


فى عام 1977 كتب بويرى باییخو- وسوف ترضی القارئ بشواهد أخرى عديدة 
تكون اليوم مضبطة ضخمة: «لى أن الحياة المسرحية الإسبانية قد استمرت فى هذه 
الستوات فى ظروف طبيعية» لتمكنت دفعة المؤلفين التى تبلع الآن عمرا يناهز الثلاثين 
أو الأريعين عاما من أن تعلق على لوحة الاعلانات فى نضال احترافى ستة أو سبعة 
من أكثر هؤلاء قدراء!'). ولكان هؤلاء الستة أو السبعة قد تحولواء بعد ذلك بعشر 
سنوات» إلى عدد أكبر. إلى هؤلاء وأولئك: منذ مونييث #أهناللاء رودريجيث مينديث 
Rodriguez Mendez‏ مارتین رد يكويردا 836608 نا الذين بدأوا إنتاجهم الأدبى 
فى منتصف فترة الخمسينيات بعد قليل من بداية بويرى باييخى نفسه وصاصترى» 
وحتى ماتيا 03٤۱3‏ ولوبيث موثو أو دييجى سالبادور» الذين يبدأون نشاطهم فى فترة , 
متأخرة من نهاية الستينيات» فقد أصبح من المستحيل عليهم من الناحية المنهجية» ليس 
فقط أن تصبح أعمالهم ممثلة فى صورة طبيعية على خشبة المسرح. وإتما فى 
مناسبات عديدة, يمنعون من مجرد عرض أعمالهم» ولو كان ذلك بصورة غير طبيعية. 
وأن ينشروا أعمالهم. أى» أنه قد منعت هذه المجموعة من حقها فى الوجود بصفة 
مطلقة باعتبار أفرادها كتابا دراميين» لقد حكم عليهم بالموت: وعدم الوجود الكيانى. 
ومع هذاء فهم موجوبون. وفى هذا الوجود والإلحاح فى الوجودء رغم الحكم عليهم يعدم 
الوجود الكيانى: تكمن صورة التناقض الظاهرى الخطر للمسرح الاسبانى الجديد. 


ومهما يكن من إصرار -من ناحية المبدأ والأسلوب - من جانب أى أحد يحاول 
أن يحافظ على هدوئه حين يعمد إلى مواجهة هذه الظاهرة الرئيسية للمسرح الاسبانى 
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الجديد والهرب من أى تأثير يطرأ على المفهوم والتعبيرء فيصبح» فى اعتقادى» واجبا 
قكريا أن نكتب ماسبق من تأكيد. إنه واجب ثقافى يكل ما تحمله الكلمة من معنى 
الدقة والصرامة: لا من الناحية الإنسانية فحسب فى صورتها البسيطةء حيث نرى مثل 
هذا الأمر جليا فى قاعدة المسرح الإسبانى نفسهاء كما يصيح متحدا فى صورة 
متشابكة مع طبيعته التاريخية وجوهره الجمالى. هذا التعارض بين الحكم بإلفاء 
الوجود الكيانى والرغبة فى مثله قد رسم؛ من جاتب» معالم العمل الإبداعى ذاته؛ ومن 
جاتب آخرء طرائق ميلاد ونمو وتطور هذا المسرح الجديد» مثلما- وهذا أمر ليس من 
الضرورى التشديد عليه- يحدث بالنسبة للموضوعات والأشكال الأسلوبيةء بداية من 
التعبير وحتى بناء فنون الكتابة الدرامية الجديدة. ويدون أن نأخذ فى الاعتبار هذا 
التقابل يصبح من الصعب أن نفهم المسرح الإسبانى الجديد فى أصوله وفروعه على 
حد سواء. إن كتابة المسرح -هذا المسرح الجديد- قد تحولت بالنسبة لهؤلاء الكتاب 
العدة ال عة مفقة ملفا تتح هبام عمل لامعقوان أن كان تسمل إلى نافة 
اللامعقول ليكن مفهوما هذا-: ليس باعتباره عملا شخصيا خلأقاء وإنماء نعم, 
باعتباره عملا اجتماعيا. إن كل واحد من هذه الأعمال المكتوبة لم يوف بمهمته أى قدره 
اللذين لايتغيران: أن تصبح ممثلة لجمع من المتفرجينء بما ينجم عن ذلك من لعبة 
العلاقات المتداخلة بين المؤلف- والممثل- والعرض المسرحى- والمتفرج. إنه لمن المعروف 
يحق أن انعدام الاتصال الطبيعى بين المؤلف والمجتمع يؤدى إلى إلحاق الضرر 
بالطرفين. وبالتالى؛ بالمسرح نفسه عامة ويالفنون المسرحية المختلفة بصفة خاصة؛ 
أضرار لايمكن إصلاحها؛ حيث من المستحيل إدارة عجلة التاريخ إلى الوراء. وحين 
حرم المؤلفون من المواجهة المزدوجة مع الجمهور ثم مع العرض المسرحى لأعمالهم, 
الأمر الذى هو فى غاية الأهمية لمن يقومون يمثل هذا النشاط؛ غدت أعمالهم فى حالة 
كمون وتوقيت دائمين» كما تحول مؤلفوها إلى مؤلفين اجتماعيين وأنصاف محترفين, 
ودائما ما نراهم فى صورة ناقصةء عاجزين عن الوصول إلى معرفة ما إذا كان ما 
يقومون به من نشاط مسرحى مقيولا وصالحا. وفاعلا على الصعيدين الاجتماعى 
والأيديولوجى» وكافيا فى صورته الجماليةء وضروريا فى جانبه التاريخى. إن صلاحية 
ما تم إنجازه قد أصبحت فى طى العدم» قأصبحت ملاسة ما هى قابل للإنجاز ومسيرة 
ما لم ينجز حتى الآن داخلة فى دائرة إشكالية مؤلةء وربماء من أجل هذا نفسه. 
لايصل إلى أن يصبح حقيقة يوما ما. ش 
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وحول كل هذه العوامل التى قيدت البنية التحتية- ويالطبع, بتية- المسرح 
الإسبانى الجديد (الرقابة, السياسة, الانتاج» الجماهيرء الجوائز, النقد....إلخ.) قد كتب 
مرة تلو أخرى» ويكل لهجة ممكنة؛ كلما كانت هناك محاولة للتركيز على المسرح فى 
إسبانيا فى فترة ما بعد الحرب الأهليةء المسرح الإسبانى الذى ولد داخل الأسوار على 
يد بويرو باييخى وألفونصى صاصترى فى نهاية الأربعينيات, واستمر على مدى 
الخمسينيات والستينيات ويداية السبعينيات» هذا المسرح صاحب الأسماء العديدة: 
الملتزم. مسرح الاحتجاج والإدانةء الاستفزازى» مسرح الردود. المشاركةء المستقل, 
المهممشء, المسرح «الآخر»» الشابء الجديدء الحالىء» اللا اسمى «أم التحت أرضى» 
المسرح الذىء أيا كانت أشكاله» وموضوعاته وقيمتهء فهو دائما مسرح تأسيس على 
النقد وعدم التضامن لا يهم مع أى من الطرق كانت - وهى كثيرة - طريقة الهروب , 
المصالحة؛ الاستهلاك أو المظهرية. وليس بمقدورنا هنا إلا أن نهتم ببعض من هذه 
العوامل» لا من أجل محاكمتها ولا دراستها دراسة متعمقة وموسعة كما تدعو الضرورة 
لذلك. ولصعوية مثل هذا الأمر علينا لنقص كبير فى المعلومات والوسائل والأدرات 
الملائمة من أجل تناولها بكل دقة. إن هدفناء المتواضع والملائم فيما يتعلق بمهمتنا هو 
أن نصف سطحية الأثر والتتائج لبعض من هذه العوامل على المسرح الإسبانى الجديد. 


: Censura الرقابة‎ - 


إن الشكوى والاستياء الموجهين ضد الرقابة هما أمران عالميان, الأمر الذى يعد 
طبيعيا بالنسبة لكل بصيرة لها طبيعة ونشاط عاديين» ولن نحاول هنا معالجة موضوع 
طفت عموميته وتعقيداته مثل موضوع شرعية وجود الرقابة. وفى جانب شديد 
الخصوصية: فإن الاحتجاج على الرقابة المسرحية يدين بصورة تكاد تكون منهجية 
تحكم» وعدم تناغم ومنطقية المبادئ والوسائل الاجرائية الرقابية والظروف الداخلية 
عامةء الأمر الذى يؤدى إلى خلق جو من الغموضء والفضيحة: والتمييز والقمع غير 
العادل. إن مقررى بعض اللجان القائمة على التحقيقات- لا نود هذا أن نناقش قضية 
اختصاصها وأهليتها لإصدار أحكام صالحة؛ حيث إن الشخصية المعنوية والثقافية 
للمراقب ليست موضوع اختصاصنا-» يقررون استنادا إلى قاعدة ماء ما إذا كان 
العمل موضوع المناقشة قد انزلق أم لا إلى هاوية الأسباب ذات الطابع المنعى المدرجه 
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فى تلك القاعدة أخذا فى الاعتبار - وهذا حقا جد غريب من الناحية السياسية 
والأخلاقية أو الجمالية على حد سواء- ليس فقط مضمونء وإنما أيضا شكل العمل 
موضوع البحث('). ويوسع المؤلف أن يستأنف بتقديم طعن للجنة الجهاز الرقابى ولكن 
تجريته الشخصية وتجرية الآخرينء تثنيه عن الشروع فى مثل هذا العمل؛ فهو يعلم 
جيد! أن اللجنة سوف تطيل إجراءات النظر فى مثل هذا الطعن مدة طويلة» وسوف 
تمضى الشهورء وكذلك السنون؛ دون الحصول على أية نتيجةء حيث إن القاعدة 
العامة- والاستثناءات, حين توجد, تؤكد هذا الأمر- أى جعل الموضوع يخلد إلى أسرة 
النوم حتى ينجم عن ذلك- من كثرة الضنى أو اليأس- انسحاب المؤلف من الساحة. 
بمقدورنا أن نؤكد» دون أن نخشى عدم التوفيق أو الظلم ودون أن نصدر أحكاما 
متهورة» بأن غالبية الأعمال المقدمة للرقابة من قبل الكتاب الجدد لا تتجاوز الاجراءات 
الرسمية ومعظمها يصبح المنع من تصيبها. لابد لنا أن نأخذ فى الحسبان أيضا بأته 
يوجد فى نفس الوقت تفريق فيما يتعلق بأماكن العرض المسرحى الأعمال» حيث نرى 
هناك حالات يجاز فيها العمل أحيانا من قبل الرقابة حتى يمثل مرة أى لمرات عديدة فى 
مسرح مغلق» ويعد ذلك حين يطلب التصريح الصادر من الرقابة لشركة تجارية 
محترفةء يمنع عنها ذلك. إن هذه التفرقة لا تؤثر» كما هو بديهى: فقط على أماكن 
العرضء وإنما على الجماهير الذى تحضر إليها. حين يكون العرض مخصصا التمثيل 
أمام جمهور خاص وفى مكان خاص أيضاء ويصبح هذا الجمهور مكونا من الأصدقاء 
ودارسى المسرحء وجامعيين» وأهل المعرفة «من سكان عاصمة إحدى المحافظات» فإن 
الرقاية تسمح لنفسها بشرف إعطاء تصريح لعدد من العروضء تقايل بالمنع فى صورة 
منهجية حين تكون مخصصة لمسرح تجارى حيث سيشهدها جمهور من فضائل شتى. 
الأمز أشد غرابة من ذلك: فالأعمال التى كان يصرح بافتتاحها فى مسارح تجارية 
مدينة ما كانت تمنع فى مدن أخرىء وفى أحيان أخرى؛ كانت الأعمال التى تعرض فى 
مدينة ما تواجه. على عجل؛ وهى فى أوج نجاحها الجماهيرى» بالسحب والمنع. وهكذا 
حدث؛ حتى لا نذكر سوى حالتين من بين الحالات الكثيرة التى فى حوزتناء مع: الصئاجات 
۷۰ - 70 aاastanue»‏ لطابائى: ومع لوحة عازف المزمان «El retablo del floutista‏ 
لجوزدى تیکسیدی :7612100 لهل . بهذا الخصوص كتب لويس ديات -يلاخا: «ينفس الطريقة 
(التى حدثت مع 5806 113:81 مارات سادء لبيتر وسيس ء٥۷‏ :18ام) وقع الأمر مع 
«الصتّاجات ۷۰» بما فيها من إشارات لسلسلة من الخصائص التى تميز مجتمعنا. 
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عرضت فى مدريدء حتى قرر عدد من «أعضاء جماعة كريستورى» اعتراض مواصلة 
العرض. وما توقف العمل فقط فى مدريدء ولكنه منع أيضا من القيام بجولة فى أرجاء 
اقا 

وهناك مثال فى غاية الحداثة يمكن أن نأخذه كتموذج. فها هو عمل مسرحى قد 
منع فى أوائل أغسطس فى مدريد وتم سحبه «لأنه قد أفرط فى الجوانب النقدية حين 
عرضه». والأمر الذى يدعو للغرابة فى هذا هو أن العمل نفسه قد استمر عرضه على 
مدى أربعة أشهر على مسارح برشلونة»(). 

وبالنسبة للنصوص التى يجيزها أهل الرقابة العرض» سواء أكان جماهيرا أم 
خاصاء أو من أجل نشرهاء الذى يأتى فى غاية الصعوية دائما أو يصبح أمرا مشكلاء 
تخرج من تحت أيديهم مبتورة مشوهة الصورة. والآن حسناء فلا تعد الرقابة على 
النصوص هى العائق الخطيرء وأكن ما يكاد العمل يجتاز هذا الاختيار الأول والمؤلم, 
حتى يدخل إلى اختيار آخر سابق على عملية العرضء وذلك للتاكد من أن النص 
تيقال بنفس الو اقات التى خرج :يها بعد عمليات المذف التى عرض لها أنفا: 
وخاصة: وكهدف عام إحكام الرقابة على عملية العرض بصفة عامة. هناك أعمال, 
إذن» بمجرد أن أجيزت نصوصهاء يصدر ضدها حكم بالإيقاف كاملة فى أعمال 
البروقة العامة مما وق بالنسبة المونتاج الذى قاع به بيكتو جارشا #لنوريا إسبيرت» 
لمسرحية: الجلادان 5موناك:76 هل 5ماء لفيرناندو أرابال» التى قد منعت من العرض 
على منسرح «رينا بيكتوريا», بمدرید. بالطبع, فإن كل هذا التراكم من الظروف التى 
تبلورت فى رقابة مفرطة ومتعسفة على المسرح الاسبانى الجديد- رغم أن الأمر لم 
يكن قد طال هذا المسرح فحسب- يهيئ الجى لانعدام الثقة عامة من قبل الوسائل 
الملتخصصة مهنا /إزاء أمال تقدية يمكن لها فى وقت معين أن كون مقاب بالمتع؛ 
بالاضافة إلى العقويات والخسارة الاقتصادية المناسبةء ووضع نهاية شاقة لمجال 
العمل الإنتاجى. وهى أمز سوف نعود لنثناوله: 

إن نتائج مثل هذه الأحداث على السياق العام المسرح الاسباتىء» وعلى 
المؤلفين: والأعمال الدرامية والجمهور هى- كما يمكن تخمينه بسهولة - خطيرة جدا. 

«إن عملية الغربلة تلك- كتب دياث- بلاخا- كانت مؤلة على وجه الخصوص 
. للكتاب الشبانء والجدد بصفة عامةء وللمخرجين الطليعيين؛ للممظين الذين كانوا 
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يرغبون فى تمثيل أعمال تكون شاهدة على شئ ولا يخاولون الاقتصار على تسلية 
الجمهور على مدى ساعة ونصف على أساس من التثاؤيات» والقهقهات والدموع. 

كل هذا ساهم فى خلق جى من التناقض الظاهرى لتطور باطنى للعروض 
المسرحية على أساس من عروض كثيرة ومسارح مكتظةء تعكس التمسك بالشكليات 
فى نقل الرسائلء التى ليست هى رسائل فى الواقع لخلوها من المضمون الثقافى 
وقصرها على جمهور يغط فى نوم عميق لانعدام الحس النقدى عنده على إطلاقه. 

إو ارخ وامحياره ين ماهر هو فى اعاتا حجر لعية من 
السخافات, والاستثتاءات تشكل نخبة ذات دلالة كبيرة» (المقال المذكورء ص .)٠١‏ 

إن الكاتب» إذا ما كان يفكر حين الكتابة فى أن يرى عمله ممثلاء فإنه يكتب 
مرغماء حيث تحدد كتاباته بشدة بالعديد من القيود من كل نوعء بما فيها القيود ذات 
الخاصية الفنيةء حتى لا نشير إلى أخرى أكثر بداهة مثل القيود على الموضوعات. إن 
انعدام حرية التعبير يؤدى فى كثير من الأحيان إلى ضرورة الكتابة المسرحية المشفرة, 
فى مناسبات مقرطة فى الغموض بسبب الإفراط فى استخدام التجريد أو الغموض» 
وهنا تصبح الحاجة ماسة إلى جمهور «خبير»: جمهور يتمتع «بخبرة» غير عادية: إذ هو 
الوحيد القادر على حل شفرة مثل هذا المسرح. مثل هذا الأمرء يطرح» على المستوى 
الآنى» العديد من المشاكلء المتشابكة فيما بينها جميعا والتى تؤدى إلى إحباط المؤلف 
وإفساد العمل وما يهدف إليه. وأمام عدم إمكانية المعالجة النقدية المفتوحة, الواضحة, 
المباشرة للواقع الاسباتىء يلجأ بعض الكتاب إلى إلباس الموضوع قناعا مقترحين 
مجموعة من الأساطير تبدى فى ظاهرها لا تمت إلى الواقع الإسبانى بصلةء ولكنها تعج 
بعلامات المشاركة فى الجريمة, بالفمزات الموجهة إلى الجمهور؛ وآخرون يرفضون, فى 
الظاهر أيضاء الموضوع الإسبانى حين يشتمل على شئ من الخطورةء عن طريق كتابة 
مسرح إهليلجى يصوبء عبر نظام معقد للترابط والتضاد» سواء أكان باستخدام 
الرمزية أو الاستعارةء إلى مركز الهدفء المطروح فى صورة تكتيكية. وما شذ عن ذلك 
سوى رجال الحرس القديم من كتاب المسرح الجديدء أولئك» رغم استثناء البعض, 
ينتمون إلى ما يسمى «بالجيل الواقعى» حيث تابعوا فى صورة مباشرة تقديم المادة 
الإسبانيةء على الرغم من أن ذلك التقديم قد أتى تدريجيا فى شكل أجش ومبالغ فيه. 
أوجه تفكيرى هناء على سبيل المثال» إلى مارتين ريكويردا ورودريجيث مينديث. هناك 
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العديد من الكتاب» فى معظم الأحيان من الشبان» على تلازم لصيق بالعديد من أشكال 
المسرح الجديد الغربى على جانبى الأطلنطى؛ يحاولون طرح موضوعات؛ من واقع 
المجتمع أم لاء ويجربون أشكالا درامية جديدة وذلك بغرض فتح طرق اتصال مع 
الجمهور لم تكن مطروقة من قبل, وذاك طبقا لمفاهيم تاريخية يؤرية حول مهمة المسرح. 
كلهم» فى أى من الاتجاهات المشار إليهاء يصطدمون بتلك المعارضة المرضية من قبل 
الرقابة. مرضية لما تصيب به من حساسية مفرطة تجعل الرقابة ترى طواحين الهواء 
على أنها عمالقة حرب أو العكس, حيث إن الرقابة تمد جذورها فى باطن الأرض المظلم 
لعالم المصالح المخلّقة من الخوف وعدم الأمن المؤسسين. وكتناقض منطقيء نرى أن 
الجمهور قد أصيب هو الآخر بنوع من الحساسية ويعمد إلى النظر إلى ما هى أيعد, 
فيخلق نصا متولدا من الآخر الأصلى وعرضا تولد هو الآخر من العرض المقدم له. مثل 
هذه الحالة المفرطة من الحساسية أيست» بدورهاء سوى نتيجة الحاجة المتزايدة- على 
الأقل فى قطاع معين من الجمهور- إلى إثراء نقدى لواقع حياته اليومية. أمام هذا 
الحدث المتضمن تكثيف قدرات الجمهور حتى يتولد عنده رد فعل نقدى إبتداء مما 
يطرحه عليه االمسرح» تعمل الرقابة على مضاعفة قسوتها إزاء وسيلة تعبير تعتبرها فى 
كل مرة أكثر خطرا لما تنوء به من حمل ثقيل وقوى من الدلات المختلفةء ليس فقط على 
مستوى النص والعرضء وإنما على مستوى «النص الثانى» و«العرض الثانى». «هذا 
الإجراء- كتب إلى ذلك أحد المؤلفين فى صيغة مليحة ملؤها المرارة- سوف تصيب فى 
منع القلنسوة الحمراء قزه: قاأعنا:»م8© فى حفلة طفوليةء وذلك على أثر تحرك أحد 
الأطفال فى مكانه وهذه البادرة قد تمت ترجمتها من قبل الإدارة على أنها مساهمة 
مشئومة من المسرح فى تشويه الطفولة.» 

وأخيراء رغم أن الدائرة ما تزال تحوى حلقات -فقد كان هناك بعض الكتاب 
الذين» أمام رؤيتهم لاستحالة عرض الأعمالء ورغم إخضاعهم لأتفسهم العديد من 
أشكال الرقابة الذاتيةء قرروا مواصلة الكتابة كما لى أنه لا توجد هنا رقابة قط فى 
البلادء متنكرين هكذا للوظيفة الاجتماعية لمسرحهم: وأفرزى إبداعاتهم فى جى منفرد» 
مع خطورةء بالنظر إلى مستقيل مشكل للافتتاح» أن تولد أعمالهم» التى لم تتح لها 
الفرصة كى تولد فى الوقت المناسب» فى غير موعدها حتى يصل بها الأمر فى النهاية 
إلى ساحات القبور. لست بمن يوعز هنا بأن هذا المصير كان بمثابة الخاتمة التى 
تنتظر هذا المسرح الانعزالى؛ فما أفعله فقط هو أننى أشير إلى حطر مؤكد» كان من 
الواجب أن يجعل طعم العمل الخلاق مرا ويقيد كل عزم على الكتابة(“. ' 
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أما حقيقة أن عملية الانتاج التى تتبناها الشركة؛ فى شكليها المنته- المالك 
والمنتج- تقوم على أساس من المفهوم التجارى لا الثقافى للمسرح» فما كاد الكتاب 
الجديد يوصلون أعمالهم إلى خشبة المسرح التجارى. إن شخصية المنتج هىء» عامة, 
نفس شخصية رجل الأعمال الذى يلتفت إلى الفائدة الإقتصادية التى يحملها المسرح 
وليس إلى وظيفته الاجتماعية الثقافية. والرقابةء كما أشرنا آنفاء تؤثر على المنتج» الذى 
لن يخاطر تحت أى مفهوم بتعريض أعماله للضرر ولا مواجهة, بالتالى» المشاكل التى 
يمكن أن تعنيها له تلك الأعمال التى يقدمها الكتاب الجدد. ولكن المنتج يتأثر أيضاء كما 
هو الطبيعى» بذلك الجمع من المجتمع الاسبانى الذى يبدى سعادته الغامرة حين 
يشاهد مسرحا ينطوى على الهذيان ولا يحوى بين طياته أى نوع من المشاكل» ويرضى 
بعمليات التقد غير الملتزمة للمظاهر. «إن مسرحنا- كتب دياث- بلاخا فى المقال 
المذكورت, الذى تم التفكير فى كتابته وعرضه لطبقة اليرجوازية, يعتمد على دعم 
اقتصادى فى اقتصاد السرق الذى يمتلئ يعوامل بينّة للربح, أى:» تجارة واضحة 
نتجت فى آبرز أوقات. ليس هناك من حاجة إلى أن يكون المرء ناقدا كثير المطالب كى 
يشاهد الانتاج الثقافى الغث فى العروض والبرامج الزهيدة التى تعرضها لنا لافتات 
عروض مسارحناء مهما كانت هناك استثناءات عديدة تظهر بين حين وآخر لحفظ ماء 
الوجه. إن الواقع يشهد بأن مسرحنا كان يواصل عمله من الناحية التجارية وليس 
هناك من وجه للمقارنة بينه وبين الأعمال التى كانت تعرض على المسارح الأوروبية 
والأمريكية لما أحيط يه من قيود شكلية» وأيديولوجية وموضوعية» (ص .)٠١-١١‏ 
ومع هذاء فقد كان هتاك تقدم فى محاولات بناء الصالات المسرحية على مدى 
الخمس سنوات الأخيرة: وخاصة فى مدريدء ولكن لم يحدث هذا فى المحافظات؛ حيث : 
ينم منظرها عن خراب تام؛ هذا بالإضافة إلى تزايد مستمر للمقاهى المسرحية. وفى 
مقالة افتتاحية لمجلة الفصل الأول 8610 :5,108 تعلق على هذا الأمر: «...إن كل 
المسارح الجديدة تواصل الخط العام للبرامج السابقة عليها: ترجمات للأعمال 
الموسيقيةء لأعمال كوميدية مضحكة:؛ أعمال فظة أو على الأكثر, القيام بافتتاح أعمال 
درامية أجنبية مر على كتابتها عقد كامل على الأقل. (...). وبالنسبة للشركات المنتجة 
للأعمال المسرحية؛ فإن الزيادة الحاصلة فى عدد أماكن العرض لا يعنى بالضرورة 
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ظهور منتجين جدد يحملون معهم مفاهيم وأفكار جديدة للمسرح» إنهم هم المنتجون 
أنفسهم الذين يسيطرون على المسرح فى الأوقات الحاليةء رجال الأعمال الذين ييحثون 
عن عائدات اقتصادية وما تواتيهم الجرأة للخروج من دائرة «الأشكال التقليدية» 
مشاركين؛ فى الغالب الأعم؛ فى الإطار الذى تتحرك فيه الشركات المسرحية القائمة. 
ومن ناحية أخرى» فإن عمليات المضارية على الأراضى قد حالت بين ميلاد أماكن 
العرض الجديدة على أيدى الشركات البسيطة. وفيما يتعلق بالمقهى - المسرح» لابد أن 
| نشير إلى أنه قد وضعت العراقيل الكثيرة والقانونية بقدر ما أمكن فى طريق ظهور 
الصالات الصغيرة المخصصة فقط للعرض المسرحىء وذلك عن طريق رفض التصريح 
للمحال التى لم تكن صالات احتفالات حائزة على تفويض لعرض الأعمال الترفيهية. كل 
هذا قد جعل من الضرورى أن تظهر كل العروض المقدمة فى هذا النوع من الصالات 
فى صورة «شديدة التركيز حتى يتم عرضها بينما يتناول الناس مشروبهم؛ أثناء فترة 
الاستراحة من عروض الرقص» (۱٤۱ء‏ فبراير ۱۹۷۲ء ص. !). 

ومن ناحية أخرى, فإن الشركات صاحبة المنزلة الرفيعةء مثل نوريا إسبيرت 
Nuria Espert‏ أو مارسیلاتش 136 على سبيل المثالء والتى كانت تحظى 
بإيرادات اقتصادية وشعبية ضرورية؛ حصات عليه بحق نظرا لما تعرضه من أعمال 
هامة- مثلء حتى نشير إلى حالة واحدة فقط من بين الأحوال الكثيرة التى يمكن 
إضافتها فى هذا الصددء العرض الحديث ليرما 2 - كانت تقضل عرض أعمالها 
ولانملك بين أيدينا المعلومات الكافية التى تمكننا من القيام بتحليل مثل هذا التفضيل- 
لكتاب كلاسيكيين أو لؤلفين من حملة لواء الطليعة فى الخارج» على الكتاب الجدد 
الذين لايكادون يعرقون حتى أعمالهم. إن العمل الموكل إلى مثل هذه الشركات يعد على 
دز كبيرة من الأهمية من أجل الصحة الجيدة والمستوى الخاص بالمسرح الاسبانى» 
ولكن هذه الأهمية تتلاشى- وهذا هو ما يهمنا هنا- بالنسبة للمسرح الاسبانى الجديد 
ومؤلفيه الجدد. ٠‏ ۰ ا 

هناك است ثناءات ثلاثة لابدء مع هذاء من الإشارة إليها فى مجال الممسرح 
التجارى- المحترف: شركة كابسا 68858: فى برشلونة؛ مسرح ماجايانيس الصغير 
Magallanes‏ ول PeQquéno Teatro‏ !8 فى مدريد؛ والمسرج الحديث الذى ظهر على 
أرض بلنسية تحت اسم كوارت ۲۳ 23 2۲ں ۵. 
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فى عام 86 حصل الممثل باو جارصابال الةطة63:5 8801 بعد. محاولات عدة, 
على ساحة مسرح 68858, فى برشلونةء ليتحول بهذا إلى منتج. وكان ما يتطلع إليه 
يكمن فى أنه من خلال مسرحه تنطلق بدايات خط جديد داخل الإطار العام للمسرح 
جس النبضء التى عرض فيها توليفة؛ حتى يتمكن من العيش اقتصادياء من أعمال 
الزمنية للعروضء والتى تبداً من أكتوبر وحتى مارسء والتى يعرض فيهاء من بين 
أعمال أخرى» منجل للقادم من عالم الأموات 800اأءناده: اج 60080808 للكاتب خيل 
توباليس 01003165 اآB»‏ عرض قام بإدارته خوان أوليبير Oliver‏ oanل.‏ والذى تم منع 
عرضه فى نقس الشهر الذى قَدّم فيه أو الجوك ٥٥ل‏ ا8؛ لمجموعة إيلس جوج لارس 
5 5ا5: يقرر باو جارصابال» مغامرا بکل ما ملكت یداه» أن يخصص مسرحه 
التجارية. فى أبريل عام ۱۹۷١‏ تبدا مجموعة «المسرح المعاصر»»؛ المخصصة لكتاب 
المسرح الجدد الإسبان» بافتتاحه للوحة عازف المزمان «El retablo del flautista‏ 
لجوردى تيكسيدورء والتى استمرت على مدى عام كامل تحتل لافته الاعلانات. كان 

العمل الثانى أيضا لأحد الكتاب الجدد» تم افتتاحه عام ۲ ٬؛٬‏ وهى «حرب عند كل 
ناصية» 03أنانى6 guerra en cada‏ 03الاء للكاتبي لويس ماتيا 12 وأناا. وأخيرا قام 
يعرض عمل بعنوان 60106515 ۴۵٠۲۳‏ «كوميديا المواجهة»» للكاتب أليكستدرى بايستير 
Ballester‏ 81280018 آما المسرح «كابسا» 68658 فيؤدى مهمته دون تلقى أى دعم 
رسمى. وحين جعلت مجلة القصل الأول ماع86 :5:15:26 من تفسها صدى لهذا المسرح 
التجارى الجديد للمؤلفين الجدد» علقت قائلة: «إن المستقيل الذى ينتظر شركة «كايسا» 
إذا ما استمرت فى نفس الخط؛ والنتائج الاقتصادية التى تحصلهاء أخذا فى الاعتبار 
أنها شركة تجارية خاصة:؛ سوف تكون ذات أهمية كبرى بالنظر إلى الإمكانيات التى 
يحظى بها الكتاب الجدد فى الساحات المسرحية التجارية؛ إن جا رصابال يمكن له أن 
يكذّب التوقعات الإقتصادية للشركات تجاه المسرح الاسبانى الحديثء باعتبارها لاتقوم 
على أى أساس كما يصبح بمقدورة أن يقدم للجمهور مجموعة من الأغمال الهامة 
فيتعرف عليهاء وأن يلقت انتباه الجمهور نحو المؤلقين القابعين فى عالم النسيان» 
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وأما بالنسية للمسرح التجريبى المستقل «(TEI) El Teatro Experiment Independienîe‏ 
والذى سوف نقص حكايته فى الفصل القادم» فقد افتتح فى يوليو عام ۱۹۷۱ 
مسرح ماجايانس الصغيرء فصل العروض بتقديمه لعمل بعتوان: العبودية المشروعة 
avitudاesc‏ !1693 هاء للكاتب مارتينيت بايستيروس. بامتلاكه لمكان عرضء ومؤّديا عمله 
فى صورة تعاونيةء تمكن هذا المسرح التجريبى المستقل من الفوز بغايتين هامتين: 
الاستقلال الاقتصادى والمهنى. بالإضافة إلى عرض مجموعة من العروض الخاصة بهء 
فقد فتح «المسرح الصغير» أبوابه على مصراعيها أمام مجموعات أخرى» مثل مجموعة 
«كودرا» الاشبيلية, التى قامت بافتتاح «كيخيو «Quejlo‏ للكاتيين ساليادور تايورا 
وألفونصو خيميذث» عرض درامى عن الأغانى والرقصات فى أندلسياء والذى فى رييع 
۲ حاز شهر واسعة فى باريس( وهكذا ظل «المسرح الصغير» محافظا على 
هذه المواكبة بين عمليات العرض وتأهيل الممثلين والتجريب. 

أما بالنسية لمجموعة «كوارت ٣؟»»‏ التى كانت تدعى من قبل التادى الجامعى» 
ويدأت نشاطاتها المسرحية فى عام ١١۱۹ء‏ حيث أصيحت تتمتع بتاريخ كبير فى مجال 
عرض أعمال أهم الكتاب (ماكس فريش ۸٥ء۴۲‏ ×۸4 بوشنر ۲٥1۸ء‏ ت8, أرأبال A۲۵-‏ 
اء بايى- إنكلان 5ةاهه1-هواأةلاء بینتر +5[516؛ جولد يرود 6186106:016: بيكيت ©8660 
٤‏ ستراندبرج 5]:10068:9: ألبرتي !8:ءطاقء لاورى أولى 01۳٥‏ معلناقما)؛ فقد حصلت 
على مكان عرض خاص ثم تحولت إلى شركة. جاء أول عرض لهاء الذى أشرف عليه 
أنطونيى دياث ثاموراء فى ربيع عام ۱۹۷۲ تحت عنوان: متوحشات فى بوينتى سان 
خيل اGi en Puente San‏ 53!02[85 sھاء‏ للكاتب مارتين ريكويردا. ّْ 

إن النجاح الذى حققه هذا العمل وأعمال أخرى لؤلفى المسرح الإسبانى الجديد 
والقيمة العالية للعمل الدرامى المقدم من قبل الشركات الثلاث الجديدةء والتى تجعل من 
المفهوم الاجتماعى الثقافى للمسرح أساسا لتوجهاتهاء الأمر الذى يغير العقلية التجارية 
المحضة لغالبية الشركات المسرحية الإسبانية» يوضح مرة أخرى حالة الطلاق بين 
إسبانيا الرسمية ونظامها الواسع القائم على المصالح المختلفة وبين إسبانيا الواقعية. 

وفيما يتعلق بالمسارح الوطنية 0361508188 ٠٠٠۲05‏ التى دائما ما تتلقى الدعم 
الرسمى» ومع ما تحظى به من موارد مادية مخصصة لعروضهاء والتى كان من 
الواجب عليها أن تقدم عروضا من المستحيل تقديمها على ساحات المسرح التجارى 
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اليوم» فقد بات واضحا أنها أدارت ظهرها للكتاب الاسبان الجددء وتجنبت تقديم أية 
عروض حتى لأولئك الكتاب الذين فازوا بالجائزة الوطنية للمسرح أو؛ إذا ما أقدمت 
على عرضهاء بطريقة تثير احتجاج المؤلف: كما حدث: على سبيل المثالء مع الأطفال 
5 وه اء الكاتب دييجى ساليادور :531/200 21690. إن البنيه الحالية للمسرح 
الرسمىء يسبب هذه الرسمية تفسهاء تظهر قائمة فى الاتجاه المعاكس لكل فكرة 
تتيناها مجموعة الكتاب الجدد. 


- الجوائز دمأمه5 : 

وفى إشارته إلى الدفعة الأخيرة للكتاب الجدد التى يشكل جز منهاء كتب 
ألبرتو ميرالس 11:8065] 56::0ا8: فى سخرية مريرة؛ هذه العيارة التى بلغت حدا من 
الشهرة: «الجيل الأكثر حصدا ألجوائز والأقل حظا فى التمثيل». لايمكن للعبارة أن 
تعير عن أكثر من هذا باقل عدد من الكلمات. 

إن عدد الجوائز الخاصة بالمسرح التى تمنح حاليا فى إسيانيا هي فى غير ما 
تناسب أعلى» ليس فقط من ذلك الذى يمنح فى أى بلد أورويى» وإثما أعلى منها 
مجتمعة. وغالبية هذه الجوائز تكون من نصيب الأعمال التى أفرزتها أقلام المؤلفين 
الجددء ولكن لم يصل أى من هذه الأعمال إلى الحد المنطقى لتمثيله أمام الجماهير. 
فإما أن تكون ممنوعة من قبل الرقابة وإما إذا ما تم السماح بعرضهاء فإن ذلك يأتى 
يحمل طابع التقييد وفى إطار أوضاع وشروط غير كاقية. والنتيجة المترتبة على هذا 
هى أن الجوائز تفيد فى التعريف. فى إطار ضيق غالباء ببعض أسماء من الكتاب 
الجدد. دون أن تكون لها فائدة أساسية بالنسبة لجيل ودفعة أصيلة من الكتاب. أى» أن 
هذه المجموعة قد ظهرت على المستوى النظرىء وما أفرزته من نصوص درامية أيضاء 
وبالتالى» ظهر جيل مسرحى جديد على أهبة الاستعداد للدخول إلى ساحة المسارح 
وتكامله مع الجماعة الوطنيةء ورغم ذلك فقد تم إخفاء العناصر التاجمة عن مثل هذا 
التكاملء وبقى كل شئ فى إطار المستوى النظرى المعقد» والذى لايعد سوى طريقة 
أخرى لنقى ما صنعتث أيديهم. 

ويتأمل وروية فى النظر إلى مثل هذه الظاهرة كتب الناقد الكتلانى جونثالو 
بيريث أولاجير 012967 Pérez de‏ 0اaچG0n:‏ «فى ظرف مسرحى عادى؛ فإن وجود 
«جوائز المسرح»- تكاثرها- يصبح من الأموز التى لن تكون هناك حاجة إليها. ولكن 
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فى الظروف الحالية, فإنها بالطبع تعد شرا أدنى. تجعل من الممكن الاثيات التاريخى 
بأن هناك وجود لمسرح جديد وأن هذا الممسرح بمقدوره أن يساهم فى الجدلية 
الاجتماعية الدائرة فى البلاد. واليوم فإن هذا المسرح الذى ينبثق (؟) من جوائز مبعثرة 
فى ثنايا فى جلد الثور الذى نرتديه ولايكاد يحفل بجلسة تحقيق أمام جمهور غفيرء 
وإنما يحظى بمثهاء مبدئياء أمام أقليات من المثقفين وأمام لجنة من المحلفين التى؛ فى 
مرات كثيرة. تكون مؤلفة من أسماء رئيسية فى المجال الفكرى»). فى نفس هذا 
البحث: نجد خوان أنطون بيناتشء الذى انتقد البرید الكتلانى «قاهأة© 0060© ا٤ء‏ بعد 
أن أجاب بأن الجوائز لم تقم بأية مهمة فيما يتعلق باكتشافء, ودعم» وتشجيع كتاب 
جدد» أضاف» فى مزحة كتلانية -مشرقيةء التى» على العكسء كانت تقوم يمهام أخرى, 
مثل: «وضع الفكاهة موضع الاختبارء إلى جانب المثابرة والإيمان الحق لمجموعة من 
الكتاب ولجان المحلفين الذين يصرون على بذل مجهود جبار فى الوعظ (بالمثال) فى 
ضرورة أن يكون هذا البلد من الناحية المسرحية فى أقل من المستوى الطبيعى بجيث 
يصل إلى درجة التخلف بل وأدنى منها. مهمة البحث أو الكشف عن نصوص درامية: 
تكون فى الغالب الأعم أكثر قيمة من تلك التى يتم عرضها فى المسارح التجارية... 
ومهمة البرهنة على أن الشركات والأجهزة العامة لن تبدى أدنى اهتمام يدعم هذه 
النصوصء» إلا حين تكون قد خرجت من اقتراحات أو من يعض لجان المحلفين تكون 
إلفا لها. مهمة إبراز الصعويات من كل نوع التى تجدها فى كل عمل قد حاز جائزة 
حتى يصبح من حقه أن يمثل على خشبة المسرح. ليتأكد بهذا عدم إمكانية التوفيق بين 
جائزة المسرح والرقابة. مهمة إقامة دليل إضافى على ضرورة التعجيل بالقضاء على 
الرقابة المسرحية التى تقوم بمهمة تصيب الحياة المسرحية بالشلل وما عاد لها أى 
سند» (العمل المذكورء ص ١‏ "). 

أما بالنسبة للكتاب» فإنهم يحددون المسافة والتتاقض الذى تشتمل عليه الجوائز 
بين النظرية والتطبيق. «من الناحية النظرية... تعد الضمان الذى يسمح للمؤلف الجديد 
بالدخول إلى عالم المسرح الصعب والمفلق. أما من التاحية العملية فالأمر يختلف. حين 
تكون الجائزة مادية: فإن المؤلف الفائز يرى اسمه وقد بدأ يظهر على صفحات 
الصحف على مدى الأيام التالية لليوم الذى منحت له فيه؛ ولكن يظل مجهولا بالتسبة 
للجميع» فيما عدا لجان المحلفين التى قد حكمت له بالجائزة. وبالاضافة إلى ذلك؛ قحين 
تقترن الجائزة بتمثيل العمل فعادة ما تصدر الرقابة إلى منعه..., وإما أن تخصص 
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للأعمال تواريخ غير ملائمةء الأمر الذى يجعل المؤلف ية يقترح على نفسه الخروج بأسوء 
طريقة من إطار تلك المغامرة التى كانت ملزمة وواعدة» (لوبيث موثو 60 .(Lépez‏ إن 
الجوائز تكون صالحة لخلق جو مناسب «لطباعة النصء ودخول الكاتب دائرة الرقابة, 
وجعله هدفا للكتابة عنه وحاملا لأعباء مستقبل آت. إن تمثيل العمل على خشبة المسرح 
لايمكن له أن يكون نتيجة منطقية للحصول على الجائزة» (أليرتى ميراليس 0:,هطام 


.(Miralles 


إن جوائز المسرح هىء» إذنء يوما بعد آخرء بمثابة النتيجة لوضع غير طبيعىء 
انبثق منه وتخمر فيه المسرح الاسبانى الجديد. 


xX ¥‏ ينا 


لانملك بين أيدينا الوثائق اللازمة التى نقيم على أساسها آراعنا وأحكامناء حتى 
نتصدى- رغم كون ذلك فى إطار المستوى التعريفى الذى نتحرك داخله - لعوامل 
أخرى محددة ومناسبة للوضع الخاص بالمسرح الإسبانى الجديد» عوامل يتطلب 
عرضها وفهمها ضرورة الاستناد على دراسات سابقة متخصصة, تحوى وفرة فى 
معلوماتها وجداولها الإحصائية. ينصب تفكيرنا هتاء على سبيل المثالء فى عامل 
الجمهور أى فى عامل النقد. ما هى الجماهير الفعالة أو المستترة للمسرح الاسبانى 
الجديد؛ وماذا عن تكوينها الاجتماعىء a:‏ والأيديولوجى» وما هی ردود أفعالهم, 
وآمالهم المخيبة والأشياء التى يفضلونها؟ نؤكد هنا بأن الأمر كان يتعلق بجماهير 
جامعية أى لاتكاد تكون شيئًا. من الضرورى مستقبلا دراسة علاقة التوافق والتضاد 
بين العرض من قبل المسرح الجديد والطلب من جانب مختلف المجموعات الاجتماعية 
والنظر فى درجة الملاسة بين الجمهور النظرىء المحدد أو المجرد» الذى يعمد الكتاب 
الجدد التوجه إليه والجمهور الحقيقى الذى يصلون إليه. إن لدينا انطباعا بأن جمهور 
المسرح الجديد لم يكن ذلك الذى قد توجه إلنه هذا . فقط فى مرات معدودة» مما حدث 
مع مجموعة ليبر يخانو 60 ها Grupo‏ التى قام على إدارتها المضيع .خوان 
بيرنابيه 8686 مويل, أو ما حدث بالنسبة لمجموعة «طابانو» 136870 وما قامت به 
من عروض خاصة بالعمال الإسبان فى عالم المهجر, الجمهور الذى يشهد العروض هو 
الجمهور الشعبىء أىء المتلقئ الذى تجرى عنه عمليات البحث ولايعثر عليه قط ' 
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أما بالنسة للنقدء فمن الضرورى أن ندرسء دراسات قائمة على مواد محددة 
ووفيرة؛ المعنى العميق للاختلاف الكائن فى موقف النقد المتخصص أ النقد الذى يتم 
على صفحات المجلات الملتخصصه مثل الفصل الأول ماعة إمصآا۴ أو بوريك )۲٥۲۷ء‏ 
ونقد الصحفء حيث يوجه الأول إلى جمهور قارئ يمثل أقلية كبرىء والثانى يوجه إلى 
الجمهور الكبيرء الذى يستمد تقديراته للمسرح بصفة عامة والمسرح الجديد بصفة 
خاصة: القومى أو الأجنبى, من النقد الذى يظهر على صقحات الجرائد اليومية. 


فيما يتعلق بالنقد الذى يظهر على صفحات الجرائد اليوميةء أخذا فى الاعتبار 
مجال انتشاره الواسع, ما هى وجهة نظره عن المسرح الاسبانى الجديد التى يقدمها 
للجمهور العريض؟ لدينا الانطباع- ولكن ليست المعرفة الكافية التى تمكننا من إبداء 
آراء ذات قيمة موضوعية وقابلة للإثبات- بأن مثل ذلك النقد يأتى فقيرا جدا وغير 
واضح إلا فى النذر اليسيرء وذلك للافراط فى الهيمنة أى الفكاهة المغرضة ولعدم تمتعه 
بالقوة وخلوه من المعلومات. فى كثير من أعمال النقد المقروءة كثيرا ما يدهشنا الحلم 
النقدى غير التحليلى: وفى مرات أخرى» ندهش للحماس الخطابى والإيقاع التفتيشى. 
وفى كل منهاء بما فى ذلك الإيجابية فى ظاهرهاء الأسلوب الانطباعى وإخفاء أو 
السكوت المنهجى عن المشاكلء القيود, العوائق والحواجز التى ينبت داخلها هذا 
المسرح الجديد. إن تقد العمل فى ذاته, الذى يمكن أن يكون له معنى فى وضع عادى» 
لايعد كافيا حين يصبح الوضع غير عادى على الإطلاق» ولابد من أن نبدأء حتى نفى 
بالمتطلبات الأقل للمسئولية الفكرية بالا نفصل العمل والوضع غير العادى. أى؛ لابد 
من الالتفات إلى الناحيتين الجمالية والتاريخية على حد سواء. 

لقد كتب الناقد الفرنسی بیرنار دور 00:4 8615870 منذ رمن غير بعيد: «إن 
النقد اليوم يقوم غالبا بمهمة المكبح. يظل فى مكانة متأخرة عن تطور المسرح. فبدل أن 
يكتشف تجار مسرحية جديدة: لايكاد يقوم إلا بدعمها فى نفس الوقت الذى أعلن فيه 
. عنها. منذ عام ٠‏ . فإن النقد الذى أتى على صفحات الجرائد الكبرى لم يفعل شيئا 
سوى تقديم الضمانات فقط للحركة الطليعية فى فترة الخمشينيات: اللامركزيةء التأثير 
القادم من فلسفة بريخت ومسرح التعبير الجسدى. ودائما ما كان يأتى بتآخره المعهود 
عن وقوع الأحداث»(). ش 

بأى قدر يتم تطبيق ما سبق على النقد الذى يظهر على صفحات الجرائد 
الكبرى الاسبانية؟ وأكثرء إلى أى درجة قد ضمن ما أشرنا إليه فى الشاهد السابق؟ 


507 


5 لأنفسنا بهذا التساؤل الثانى مستندين على هذا النص المكتوب بمناسية افتتاح, 
منذ بضعة أعوام: للشريط الأخير ها١أء‏ "اا هاء لبيكيت 8601611: «لانجد فى العمل 
شيئاً آخر لا فى المضمون ولا فى الشكل (؟). ولا حتى فكرا سامياء أو جملة جميلةء أو 
ملمحا فكاهيا أو عبقرياء ولا شعراء أو عاطفيةء ولا مفهوما أو إنساتيةء ولا رمزية أو 
خيالاء ولا حتى حقيقة. كأن الأمر يهدف إلى أن ننتزع من المسرح كل معتى وكل 
مضمون حتى نحوله إلى هروب غير شعورى أو إلى ثرثرة بلهاء أو إلى مكان قذر تتدفق 
إليه مياه المرحاض. وهذا عبارة عن هدف قذرء مدمرء خطرء لأنه يمكن أن يصيب 
الشباب الذى لاخبرة لديه بالعدوى (؟) التى يجهلها...». الخ (ألفريد ماركيرى» جريدة 
الشعبء .)۱۹١۲/١١/١‏ وشاهد على أن موقف الناقد المذكور لم يتغير نراه واضحا 
فى صقحات من كتابه المعنون: المسرح الذى رأيته بنفسى El teatro que yo he visto‏ 
(مدريد» 1915). الأمر لايعد مجرد مثل؛ لايعبر بكل تأكيد عن اتجاه كل النقد 
الصحفى الإسبانى (وهذا أمر لابد من التثبت منه). 

ماذا نفكر حين تقوم جريدة أخرى (ألكاثار) «القصر» يقبول بأن تنشر فى قسم 
ثابت لألفونصو ياصوء هذا- ويإمكاتنا أن نذكر أشياء أخرى أشد خطرا-: «بريخت 
الماضىء بريخت المستقبل للثورة الماركسية فى عام ۷١۱۹ء‏ بريخت الأثرى» العاجزء 
المتقادم مثل كالديرون دى لاياركا..» إلخ. 

وماذا عسانا أن نواصل فيه التفكير حين يأتى ناقد آخرء ديث- کرسبی فيؤكد 
على أنه: «حين يكون العمل مهما حقاء يصبح فوق الرقابة. من الممكن أن تكون هناك 
استثناءات. أنا أعلم منها القليل. وعلى كل حال. فبما أن العمل الهام يكتب فى مرات 
قليلة - أعتمد هنا على تاريخ المسرح - فأعتقد أنه حين توجد الرقابة يصبح لزاما عليه 
أن تتصرف بكل لياقة, فتستثنى الأعمال التى لاتستحق يما لها من نوعية جيدة أن 
تحدق. أما بالنسبة للأعمال ذات الجودة المتوسطةء ولانقول المفضوحة: فإلى الثار؛! ' 
النار يلا رحمة! إن الضرر ليس ناجما من الأفكارء وإنما عن وسطية نوعية الأعمال. 
ومن ناحية أخرى, سوف أتخلى عن أعمال كثيرة اليوم يمكن أن تعد «أهلا للرقابة» لكى 
«أكشف» عن أعمال أخرى لكتاب بائسينء الذين يمرون اليوم بأمجاد مظلمة عبر «اليد 
السوداء» للرقابة. أعتقد أن الرقابة ليست مجبرة على صنغ «الأبطال»» صنع أولئك الذين 
لايتعدون كونهم شياطين بؤساء تمتلئ قلويهم بالفرا غ» (الفصل الأول (Primer At‏ 
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عدد» ١؟1.,‏ أبريل ,١91/١‏ ص١4)1).‏ هذه التأكيدات كانت تعد كافية للتعريض بأى 
ناقدء على الأقل فيما يتعلق بالمسرح الاسبانى الجديد. واندهاشنا يصل إلى أعلى 
درجات الحيرةء حين يكتب الناقد نفسه فى عام !۱۹۷١‏ تقريظا مادحا حول العمل 
الكوميدى الذى كتبه خوان إجناثيو لوكادى تينا 7808 de‏ قعنابا مأء3نروا ققثالء يعتوان: 
دون خوسيه وبيبى وبيبيتى ٥اام۴‏ ر ۲م٥۴‏ ,6هل 00۸. (انظر ورقه الاثنين» ه أبريل 
١/ا5١؛‏ ص. ‏ - (40 .م ,1971 „(Hoja del dunes, 3 de abril de‏ 


يتعلق الأمر» من جديد» يضرب مثل واحد» يصبح كافيا على كل حال لإقامة 
الموضوعية. 

إن الأمر عاجل؛ إذء من المؤشف أننا لم نتمكن من القيام به هناء أن نقوم 
بإنجاز دراسة قويةء بأساليب ووثائق ملائمةء للجمهور والنقد. هذه الدراسة سوف تلقى 
أضواء أكثر على الوضع والمشاكل الرئيسية للمسرح الاسبانى الجديد كما ستساعد 
على فهمها بطريقة أفضل كظاهرة اجتماعية وسياسية وثقافية وفنيةء أى» كظاهرة 


تاريخية عامة: 
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الفصل العاشر 
Capitulo X‏ 


المسرح المستقل 


Teatro Independiente 


: المشاكل الأساسية‎ - ١ 


عا ی ن هه لشم سين اناما من ها و وه 
ضروري: المسرح المستقل لايوجد فى إسبانيا إلا على مستوى الأغراض والتطلعات, 
ولكن لبن كتحقيقة مط من الناحية الموضوعية: إذا ما كانت المجهودات المبثولة من 
أجل إيجاد مسرح مستقل واقعية حقاء فلن تكون أقل واقعية التبعيات التى أوقفت. 
وقيدت» وأفشلت» وحتى» دمرت الإمكانيات الأساسية لوجود كل مسرح مستقل. يكفى 
هنا أن نراجع ردود المؤلفين والنقاد والمجموعات المسرحية على الاستطلاع للرأى الذى 
أجرته «بريمير أكتى 86:0 :5:18) على إثر ما حدث فى مهرجان المسرح المستقل قي 
صان سيبستيان 565089088 8537- وفيما بعد سوف نعود للحديث عن المهرجان صفر 
0 اiaا۴‰-»‏ حتى نثبت صحة ما أكدناه أولا. كل الذين شاركوا فى ذلك 
الاستطلاع للرأى وصلوا إلى نفس النتيجة: يوما بعد يوم لايوجد فى إسبائيا مسرح 
مستقل. «قى هذا الوقت, ليس للمسرح المستقل إلا أن يكون كما هو عليه الآن» أى» 
مجرد تطلعات» (ريكاردى دومنيتش» يريمير آكتى »۱۲٤-١۲۳‏ ص۳۰). «إن المسرح 
المستقل ليس ولن يكون حدثا واقعا؛ إنه مجرد نزعةء تور انقعال عاطفى». صوب 
مسرح «أكثر» استقلالا» ٠فريدريك‏ روداء بريمير آكتى. ۱۲۳ - ١٤۲٠ء‏ صغ ؟١).‏ هناك 
ردود أخرى تحاول تحديد مفهوم المسرح المستقل أو وضعه موضع التساؤلات: « إن 
مفهوم المسرح المستقل يمكن اعتباره فقط كمفهوم إستراتيجى وليس كمفهوم نظرى» 
(المجموعة الفتية بمدينة سرقسطةء بريمير آكتى, 115-197: صغ/1). «إن المسرح 
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المستقل يعد مطلبا أخلاقياء ضرورة اجتماعية. وكلمة «مستقل» لها معناهاً 
الاصطلاحىء لأن المسرح يملك على الدوام استقلاليته. المفهوم» إذن» نسى 
(خوسيه مونليون» بريمير آکتو ۳( . وألفونصو صاصترى يصلء حتى» إلى 
نفى صلاحية المفهوم: «إن مقهوم «المسرح المستقل» غير ذى فائدة. إن الأمر لايستأهل 
أن تنهك أتفسنا فى تحديد مصطلح كمقهوم حقيقى نراه «غير علمى». . لنتكلم» على 
سييل المثال» عن مسارح مهمشة». 2 ٠‏ 

هل يصبح عليتاء نظرا للاشكالية و«اللاعلمية» للاسم وقابلية الحركة والتناقض 
للواقع المسمى فيهء أن ترقفض استخدام المصطلحات «المسرح المستقل»؟ فى مرات 
عديدة على مدى تاريخ الحركات الأدبية يمكن لاسم أن ينبثق كاشارة ليل أو نزعة 
وتسمية الواقع» تسمية ظاهرة تكافح من أجل وجودهاء دون أن يصيح بذلك الاسم 
الموضوع لها محددا لشئ هام» وتام وله بناء فى صورة كلية. . وهنا تصبح وظيفة الاسم 
أقل من تحديد شىئ” تحديد مستوى معقدا وشاردا من التطلعات» والأغراض والتزعات. 
ومن جانب آخرء لايمكن لنا أن ننسى أنه فى نفس الوقت الذى يولد فيه اسم وظاهرة, 
فإن الاسم لايجر وراءه بالضرورة مسمى الظاهرة, وإنما هو مجرد مؤشر تحديدى 
لشئ غير محدد وغير نهائى لشئ مشوه فاتحا الطريق فى مواجهة ما هو قائم 
ومعروف» وأنه فى هذا السياق الراديكالى ذى الطايع الحاضر يمكن للاسم أن يكون 
راية حرب أو علامة تحب إذا ما كان مستخدما من قبل الذين يبدأون الجديد فى 
مواجهة القديم, أو فة طمن خا ساخرة أو استهزائية. إذا كان مستخدما من 
قبل الذين يثيرون الجديد فى مواجهة القديم القائم. لنفكرء إذا لم يكنء فى المعنى 
الأصلى» الذى يبدو أيضا اجتماعيا وأدبياء لمصطلح «الرومانتيكية» ودالحداثة». لايبدى 
لناء إذن: هذيانا أو تحكميا أن نفكر فى أن الاسم يمكن أن يستخدم كوسيط بين 
مستوى الواقع ومستوى التطلع. وأنه» فى هذا المعنى» يعبر بقاعلية ودقة فى نقليته 
الحرفية عن التناقض بين المستويين. ولهذاء فلا ماتع عندنا من استخدامء وليس لمجرد 
أن الأمر مريح؛ اسم المسرح المستقل» رغم عدم النسيان المفرح لطبيعته ذات الواقعية 
الإشكالية أو قيمته التناقضية»ء وهذا ليس للكيان القصدى للمسرح المستقلء وإنما 
يسبب الظروف التى تتآمر على تدميره. ' 

منذ بضع سنوات» فى إشارته لنوعين من الظروف المتباينة جدا فيما بينهاء كتب 
بويرى باييخو: «فى ظروف مفتوحة للغاية أمام تطور المسرح» نجد المجموعات المستقلة 
تمارس عملها بصورة مستمرة وكم ترغب من المرات» مؤدية بهذا مهمة شديدة 
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الخصوية: نظرا لما كانت تتمتع به من شجاعةء وما كان لديها من أغراض تجريبية 
وتجديديةء أخذت تجذب جزءا هاما من الجمهور الذى يدعم المسرح التجارى ويضطره 
لإخراء تظوزات ضنحية. فى مكل هذه الظزوق» فإن حصول المطالنين بالاستقلال 
المسرحى على المنافسة التقنية والمهنية يعد ظاهرة طبيعية يسمح لهم بتقديم دائم 
للعروض التى ريما تكون أقل تكلفةء ولكنها تكون إما مساوية أو تزيد فى كمالها عن 
المسرح التجارى. هذه ليست ظروفنا. إن تكاثر المجموعات الراغية قى الاستقلال يمثل. 
مَكذا؛ قينا بيننا مام حامة فق تمدن فشر ناء كن الصرهويات الكبيرة ال 
تواجه فى طريق ميلاد ويقاء. هذا بالاضافة إلى تقييد عمليات العرض المسرحىء تحيل 
مثل هذه الشبكة من المجموعات, التى اتسعت فى أيامناء إلى سرداب بالنسبة لأقلية 
من المبتدئين أو القضوليين» (يوريك» عدده؟. ۷١۱۹ء‏ ص٤).‏ 


غير تجارية تصل فى عددها إلى مائة وخمسين مجموعة تحت مسميات مختلفة: مسرح 
الاحتراف» المسرح المغلق, والمسرح الجامعى» والمسرح المستقل. وفى مواجهة المجموعة 
الأولى, فقن وقخنت التجمفات الأخرى أن كون مهرد سرح بسيط للبواة:؛ وظلت 
تحاول عرض أعمال ذات قيمة ماليةء إما من تاحية نوعية ودلالة النص وإما (أو أيضا) 
من تاكية إخراجه المشرحى»واماء السرع الفلق أو الستوع الحامدى زمغ يفن 
الاستثناءات داخلهما)ء قامت مجموعات- نشأت على هامش أو بداية من المجموعات 
رغية منها فى الاستمرارية -الأيديولوجية أم لات فى النفعية والاقتراب من الغالبية, 
وهذا يتم عن طريق إعداد موسع وصارم» بحيث يصبح تطلعها الأعلى كامنا فى 
التخصص الكامل فى مجال المسرح» ذلك المسرح القائم فقط على أساس من التشاط 

خوسيه مونليون» فى دراسة يقوم فيها بإقامة نوع من التعارضء» حول يعض 
النقاط المحددة» حول بعض الاختلافات بين المسميات العديدة التى تطلق على المسرح, 
الاتجاهات للمسرح المستقل وهى: -١«‏ رفض الحفلة الوحيدة. فالمجموعات ترغب فى 
أن تقوم يتمثيل كل عمل تقدمه العدد الأكبر من المرات. "- إن «مخزون الأعمال» . 
يصبح هئ الذى يعبر عن المجموعة. وفى أحوال كثيرةء فإن هذا التعبير يتم بدعم من 
الكتاب الممسرحيين الجدد الاسبان. والذين يمرون بظروف ويلتقون بأفكار مشابهة لتلك 
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التى يمر يها الممسرح المستقل الذى يمثلهم. ؟- مجموعة دائمة تعمل على مدى عدة 
أسابيع تؤدى تمارينهاء مفتشة فى اللغة الدرامية وتجرى تجارب على العرض المسرحى 
لأعمالها. إن المجموعات تكافح من أجل حصولها على وحدة العمل والتناسق 
الأيديولوجى والجمالى باعتبارها مجموعات. ودرجات المشاركة الجماعية مختلفة تماما. 
بالنسبة للشركة فإنها تبدى اهتماما بالكمال. والعروض بعيدا عن نفاد عرضها يعد 
الاحتفال بها مباشرةء هى أصل الانتقادات الذاتية الجديدةء أصل يروفات جديدة, 
وأعمال جديدة أيضا. 4- فى الغالب الأعم: فإنها لاتقبل العمل من أجل جمهور واحد 
فقط. إن ما يريده هذا المسرح المستقل هو أن يصبح عمله معروضا أمام جماهير 
شعبية. -٥‏ وفيما يتعلق بالنسبة لمكان التمثيلء وأسعار تذاكر الدخول والمواعيد المحددة 
للحفلات»ء فلا مجال لقبول «قواعد» المسرح التجارى. أخذا فى الاعتبار أن المسرح 
يمكن أن يكون فى أى مكان» فإن كل عملية تمثيلية تصبح معدة من الناحية التنظيمية 
الاجتماعية. إن التوقيت هو الأمر الذى يتناسب مع الجمهور المتلقى. أما المكانء ذلك 
الذى يهيئ الجى العام أمام تجمعه. على الرغم» من دوام ذلك لايجمع الشروط 
الضرورية اللازمة لعملية عرض جيدة. أما الأسعار» فهى الأمر الذى يهم أولئك المتلقين. 
1- فى المجالات الأيديولوجية والجمالية والاقتصادية على حد سواء فإن المسارح 
المستقلة لابد لها من أن تحتوى على تنظيم كاف يسمح باختيارء والتدريب على الأعمال 
ووضعها على خشبة المسرح» وذلك فى أماكن متعددةء فتعطى بذلك الميزانية المقررة. إن 
الميزانية دائما ما تكون باهظةء أخذا فى الاعتبار القيود التى تحيط بالأنشطة لمثل هذا 
النوع من المسرح» الذى يحظى بقليل من الدعم أو فى بعض الأحيان لايتمكن من ذلك. 
۷- إن الغالبية العظمى من المسارح المستقلة لاتقتصر على اختيار بعض الأعمالء 
والتدريب عليها وعرضها على خشبة المسرح. ولكنهاء فى نفس الوقتء فإنها فى حاجة 
إلى عقد السينمارات والقيام ببعض الأبحاث حول اللغة المسرحيةء لا كتعبير عن 
«فضولية» أى تطلعا «شكليا» أى رغبة «فى أن تكون على مستوى الأحداث اليومية», 
وإنما كنتيجة لإلقاء النظرة على الظاهرة الدرامية والوعى المتزايد الذى لايمكن حله من 
خلال التحليل البسيط للنصوص التى هنى تحت التمرين. وأخذا فى الاعتبار الجذور 
الأيديولوجية النظرية المسرحية القائمةء فإن هذا العمل الذى يهدف إلى التطهير 
والبحث عن اللغة المسرحية يصيح من الأمور التى لاغنى عنها .»(). 
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إن كل واحد من هذه الاتجاهات التى تحدد فى مثالية خط المسرح المستقل تأتى 
مقيدة بتبعيات عديدة تجعل من الصعب تطور تلك المجموعات المسرحية فى صورة 
طبيعيةء وأكثر تلك التبعيات هى» بالطبع, السياسية والاقتصادية: إحكام الرقاية من 
قبل لجان التفتيش على مخزون الأعمال؛ منع العمل الخاضع للرقابةء أو فى حالة ما إذا 
أجيز العملء يتم تحديد مرات عرضه أو منع العرض لحظة «الرقابة المنظورة»» مع ما 
يتبع ذلك من ضياع للوقت والجهد المستخدمين فى عملية الإعداد العام للعرض بما 
فيها من مشقة والخسارة الاقتصادية؛ تقصى الدعم الاقتصادى الذى يمنع التخصص 
الكامل» أىء إذا وجد هذا التخصصء بفضل نظام حياتى إسبرطى؛ يشهد منعا عنيفا 
ومصحويا بتضحيات شخصية متواصلة؛ عدم كفاية الوسائل اللازمة لتمثيل الأعمال 
على المستوى المطلوب؛ تحديد العمل التحضيرى للمجموعة والذى يتطلب دراسات 
وتمرينات من الصعب القيام بها بصورة متعمقة, متواصلة وخاصة منظورة على 
المستوى النظرى؛ الحركة الداخلية الدائبة للمجموعات, التى لابد لها أن تقوم بإعادة 
تنسيق جميع الأقراد من فريق العمل فتحصل بصعوية على مثل هذا التناسق الذى 
يبلغ على مدى الوقت فقط خلق خط متناسق ومُعلّم يقود إلى الرسوخ والفاعلية فى 
دائرة تلك الإنجازات... إن التعداد سوف يكون بمثابة السلسلة التى لاتنتهى. ومع هذاء 
لاتكون كافية, إذا لم نأخذ فى الحسبان القاعدة التى تدعم هذا البناء: مجتمع- 
نستخدم هنا كلمات ريكاردى بوديهت :8006 8168:00- «خال من الاستجاية للأمور, 
خال من كل هم مقلق ولايستجيب لأى نوع من أنواع التعبير» ٠يوريك»‏ عدد"”, ۷١۱۹ء‏ 
ص١١‏ ). 


؟ - إحصاء المجموعات 1 -!ا9١1)‏ : 


هناك مشاكل من كل نوع وشكوك كبيرة تخالجنا حين نحاول القيام بعملية 
إحصاء المجموعات المستقلة. إن العائق التأريخى ۱۹۷۲-۱۹۷۰ سيصبح على كل 
الأحوال غير لائق وغير مناسب» لى أن هدقنا هو كتابة تاريخ للمسرح المستقلء التاريخ 
الذى لم يكتب بعد. فى هذه الحال يصبح من الضرورى دراسة الدور الهام الذى قامت 
به «تيوس» والمسارح المغلقةء وتحديد مكان لدراسة مجموعات اليوم «ديدى 0100», 
«لاباركا 83:2 قا» و«مجموعة المسرح الواقمى» [6۲۴]»ء «خيل بثينتى ۵٩۵ء۷1‏ اأ»» 
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«لابيبيروندا 508ه:3ماط قا»... كى لانذكر سوى القليل منها. إن هدفتاء فى إطار هذا 
التقديم الموجز, يأتى فى صورة متواضعة جدا: أن نترك معلوما عن طريق إحصاء 
للأسماء التبسط الوطنى فى الظاهرة القائمة لمثل هذه المجموعات المستقلة؛ فى هذه 
الآونة. 

أخذا فى الاعتبار إشكالية وحركة الحقل الذى نتحرك داخله وصعوية الحصول 
على المواد الكافية والمعلومات الموضوعية حول ظاهرة لم تكن مسيرتها عادية وغير 
مرئية على الدوام: وأيضا فلا نتطلع ليس فقط إلى التوسع- كيف ذلك؟- ولكن ولا حتى 
إلى التاكد من استحالة الخطاء حتى داخل الحقل المحدد تأريخيا. 

إن إحصاعا يتطلع إلى جمع تلك المجموعات التى تفى يصورة كلية أو تكاد 
تكون هكذاء على الأقل على المستوى النظرىء بالاتجاهات التى أشار إليها مونليون, 
فى النص المذكور آنفا باعتبارها اتجاهات خاصة بالمسرح المستقل. ما كل تلك 
المجموعات تمارس عملها بنفس المثابرةء وقليل منها بانتظام تأم. 

بعد أن أوردنا التنبيهات السابقة ويوعى تام بما نطرحه من أبعاد بالتسبة لناء 
فبمقدورنا أن نعرض الإحصاء التالى: إيلس خوجلارس (برشلونة)ء «المسرح التجريبى 
المستقل (ياينولاس» خيرونا) مجموعة طوار (ليريدا 1:149): كاريا (مسرح ميمو 
بمدرید)ء لوس جوليا دوس (مدرید)» لاماصكرا (أليكانتي): أديمار (مدريد)؛ ألبا ۷١‏ 
(أليكانتي): أسبانيا (لاكورونيا)ء طابانى (مدريد)» الكاماليون (برشلونة)؛ القنديل 
(طالابيرة دی لارينا)» لا آرانيا (لوجو). لاكاراتولا (اليكانتى), لاكاثويلا (ألكوى), 
لاماصكرا (خیخون)» باليسترا (سابا دیل)» باكس (باداخوس)» بيجماليون (طليطلة)؛ 
بروسينيى (خيرونا)ء كيميرا (قادش)» تياتركلوب 41 (بالنسيا)؛ المسرح التجريبى 
الكتلانى (برشلونة)ء تياترى إنسولار (لاص بالماص)» تيسبيس (أوبييدو)» إيسبيريينتو 
(أشبيلية): ديتيراميى (مدريد)» تياتر يثركو (لاكورونيا)ء كاثاروس (برشلونة)ء تیاترو 
إستوديو ليبريخانو (ليبريخا) طاباتكى (أشبيلية): لاكوادرا (أشبيلية)؛ بايى-إنكلان 
(أورنسی)» تشالوك (ماطارو)» تاصتو (مدرید)» أنتيجون (صان سيبستيان)» ادا (منقة), 
كانون (مدريد). ثيتا (مدريد)ء طابيير ١‏ (مدريد)؛ بولولى (مدريد)» أكيلارى (بيلياو), 
أوراين (صان سيبستيان)؛ خيستو (خيخون): مجموعة الطلاب المسرحية (أورتا). 
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لم ندرج فى إحصائنا هذا مجموعتين نتمتعان بأهمية استثنائية والتى يسبب 
أوضاعها الحالية» حيث لم تعد بعد تعمل فى دائرة المسرح المستقل, وإنما خارجهاء 
قد ملأت لحد القوران المجال الصعب الذى تتحرك فيهء على مستويات مختلفة, 
تلك المجموعات المذكورة. أشير هنا إلى مجموعة المسرح الاسبانى المستقل (5.1.): 
التى أشرنا إليها آنفا فى صفحات سابقةء وإلى مدرسة الفن الدرامى فى أدريا جوال 
.(EADAG)‏ 


كما لاتظهر فى هذا الاحصاء أيضا بعض المجموعات الهامة للمسرح الجامعى 
الحالى. من بين تلك المجموعات» نذكر واحدة هى: المسرح الجامعى بمورثيا. والتى 
سوف نتحدث عنها فيما يعد. 

ويما أن من المستحيل فى إطار هذا التقديم أن نقوم بدراسة لأتشطة كل من 
هذه المجموعات المذكورة("2, فقد طرأ على تقكيرناء مع هذاء بأنه من الممكن أن يكون 
هاما بالنسبة للقارئ أن نقدم له سلسلة من البيانات عن تاريخ بعض المجموعات وعن 
يعض العروض. ش 


۳ - بیان عن خمس مجموعات 
إيلس جوجلارس : 


كانت بدايات هذه المجموعة فى شهر مايو عام؟151١:‏ تحت اسم التجمع 
الدرامى البرشلونى 53ماءء:83 مل وه020611 Ar upacion‏ . بالنسبة للتشكيل التقنى 
لهذه المجموعة نراه مأخوذا. بصفة أساسية من المجموعة الشيلية «إيطالى ريكاردى» 
من معهد المسرح البرشلونى ومن المركز الدرامى الشرقى (ياستراسبورج). بدآت 
المجموعة بعمليات تمثيل صامتة بلغت الخمس عشرة تحت نظام عمل احترافى تا 
وظلت تتايع سيرها فى طريق ذى وجهة كلاسيكية داخل إطار التمثيل الصامت. ومنذ 
اشتراكها فى المهرجان الدولى بزيورخ فى ۷١۹٠ء‏ فقد بدأت المجموعة طريقا شاقة فى 
العمل وفى الأنظمة التى تتبعها فى تدريباتهاء وذلك بهدف أن تصبح متخصصة مهنيا 
فى مجالهاء إذا لم يكن من الناحية الاقتصادية, فنعم» على الأقل» فيما يتعلق بالجدية 
والنوعية. وفيما يتعلق بالعملية الداخلية للاحتراف التقنى, نجد أن المجمومة قد ظلت 
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قاصرة فقط على سبعة أشخاص. كل واحد من هؤلاء الأشخاص يعهد إليه, بالإضافة 
إلى عمله على خشبة المسرح» بمسئولية إضافية يمكن أن تبدأ من الخزينة لتنتهى 
بالدعاية والاعلان, أما بالنسبة للبتية الاجتماعية فقد كانت بسيطةء أخذا فى الاعتبار 
أن الأرباح والخسائر كانت توزع دائما على أنصبة متساوية فى جاتب بنيتها 
الداخليةء فإن كل تنوع لايكون فنيا من التاحية التوعية يصبح محلا للنقدء وفى كل 
الأحوال يتم التصويت لصالحه من جانب الأغلبية. 

أما حالياء فإن المجموعة تقوم بعملها فى مجال التعبير الجسدىء وعلى وجه 
الخصوصء فى مجموعة الأنشطة الفنية: مثل تنظيم الأسبوع الأول للتمثيل الصامت 
وإنشاء مركز الدراسات التعبيرية. وهكذا يشارك كل أعضاء المجموعة بالتمام فى 
العمل التعبيرى. فى نفس الوقت الذى يقومون فيه بالعمل التربوى 

إن النزمة الدرامية المتبعة فى الأزمنة الأخيرة تعد بمثابة اقتراب تدريجى إلى 
المسرح اللا أدبى» الذى تمتد جذوره فى أعماق ما هو شعبى» من توع اللامعقول 
وكوميديا الفنء متخلية عن ما كان يطلق عليه «التمثيل الصامت الخالص» 
[وعنا 11180] ذى الأصول الشمالية:ء يدلا من جنس تعبيرى يتصل أكثر بساحة 
الخصائص المميزة للمسرح اللاتينىء الذى يتوجه أكثر إلى الأحاسيس منه إلى العقل 

وحتى اللحظة الحالية فإن المجموعة لم تكن تحظى بأى نوع من الدعم أو 
المساعدة الاقتصادية. أما بالنسبة لكيفية حفاظها على الاستمرار فى هذا المجال فقد 
كانت تعتمد على العروض الجماهيرية أو المحاضرات والدراسات المختلقة والدورية فى 
المجال التعليفى لاختصاصها الفنى. 

إن العروض التى كانت تمثل من قبل المجموعة كانت» قبل كل شئ» مصممة 
الجولات: وهو الهدف الذى منخروا من أجلهء فيما يتعلق بجاتب الاتتقالات: أوتوييسا 
صغيرا يعمل على كفايتهم مؤنة التكلفة ومشاكل المواصلات بالنسبة للأشخاص 
لفات 


الأعمال: قإن المجموغة تقو E‏ ر كاكراء اعمال ا و اف جسمانية 


لاغنى عتها فى المسرح الذى تمارسه. 
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وحالیاء فإن إيلس جوجلارس 13:5وهل 815 قد تخطت رقما قياسيا فى عمليات 
التمثيل وصل إلى سبعمائةء والتى من بينها يمكن أن تعد فى إسبانيا الفترات العملية 
فى مسارح رومياء ويندسور كانديلينجاس كاسا وكوفاديل دراسن» فى برشلونةء 
جولاتها عبر القرى والمدن التابعة لكاتالونياء ويلبسنية: والبليارء وقشتالة وأراجون, 
وأعمالها التمثيلية المسرحية ومشاركاتها فى المهرجان صفر لصان سبسيتان وفى 
المهرجان الثانى للمسرح فى ألكوى؛ وعلى الصعيد العالمى» عملياتها التمثيلية فى 
المهرجان الدولى للتمثيل الصامت» فى زيورخ (بسويسرا)ء فى المهرجان الدولى لمسرح 
أريتسى (بإيطاليا)ء المهرجان الدولى للتمثيل الصامت, بفرانكفورت بألمانياء وجولاتها 
عبر إيطالياء وقرتساء وسويسرا. 

من بين العروض التى صممتها إيلس جوجلارس» يهمنا أن نلفت التظرء فى 
إطار هذه الدراسة المدخليةء إلى الجوك (اللعب): فى عام 11-0-1979 والذى قامت 
بمشروعها التمثيلى به فى مهرجان صان سييستيان. 

الجوك «اللعبة» يتكون من ستة ألعاب بلاعنوان» حتى لايفرض قيودا على حرية 
المشاهد. والمضامين لاتكاد تعبر فى شئ عن وجودهاء ونبرز هنا باعتباره الاستثناء 
الوحيد اللعبة رقم؛: والتى يدور موضوعها حول الجنية الأرضية: بالالتزام التام لكل 
الوسائل اللازمة لعملية السرد الكلاسيكية. أما فى بقية الألعاب, فنجد النية فى «شرح» 
قصة ما تترك فرصة اتلك التى تهدف إلى جعل المشاهد يحس بعش الانطباعات حول 
موضوع ماء بحيث يصبح هو نقسه المكلف بتنظيمها . بالنسبة للعبة رقم١‏ فتظهر فى 
صورة محاولة لإيراز عملية التوأد بين رجلين وامرأتينء وذلك أثناء عشاء ملئ بأشكال 
كلاسيكية من حياة المدينة. أما اللعبة الثانية فإنها تعمل على خلق فى صورة درامية 
لذلك الذى يطلق عليه فى العرف الموسيقى «قانون» بكل ما يحمل ذلك من تفكيكية 
لمضمون شكلى. أما اللعبة الثالثة فتقدم يعض الصور التى تعمد إلى خلق وتشكيل 
الأحاسيس الداخلية لكل إنسان يعمل على رسم إطار مانع حول شخصه ويعضا من 
المدودء بمحض إزادتهء لمجرد عملية التعايش مع أناس مساوين له والخدود التى 
تفرض عليه مرة أخرى من الخارج» دون إرادة منه, والتى تأتى كنتيجة لتلك الحدود 
التى قد رضى بها فى أول الأمرء بينما نراه فى كل وقت يعتقد فى أنه يعمل بمحض 
إرادته. أما اللعبة الخامسة فإنها تعالج العديد من حوادث العمل, التىء رغم ظهورها 
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فى شكل كوميدى أخذا فى الاعتبار الشكل الذى تقدم بهء فإنها تبلغ الحد التأثيرى 
وذلك لمجرد وجود تناقض شكلى بسيط: وهنا نرى الضحايا يضحكون بدل أن ينخرطوا 
فى البكاء حين معاناتهم. أما اللعية الأخيرة فإنها عبارة عن عملية تداعى لصور 
سادية» مؤثرة, كوميدية طفولية» وكل ذلك يتم عبر إطار ثابت يتكرر على مدى اللعبة: 
تنفيذ أعلى العقوبات والمسيرة العسكرية؛ بحيث لاتكون هناك فرصة لنا حتى ندرك أين 
يوجد الجد وأين الهزل. 

أما فيما يتعلق بالعرض على خشبة المسرح وينظامه القصدىء تكتب إيلس 
جوجلارس» إن الجوك ليس عبارة عن عرض لتمثيل صامت فى صورته التقليدية... 
فحين أبدعنا الجوك كانت تقلقناء قبل كل شى» مشكلة العثور على أشكال جديدة 
للاتصال مع المتفرج» على هامش التعبير الأدبى. هذا البحث عن لغة خاصة قد أجبرنا 
على أن نيدأ فى إبداع عرضنا ليس بداية من السيناريى وإنما من تدريب حى على 
خشبة المسرح» أى» تصبح البداية هناك فى الايقاعات, والصورء والارتجالات؛ الخ.. 
التى أدت بنا إلى عمل مكثف فيما بعد» ذى اختيار صارم وتنظيم. وحين يصبح 
السياق العام للألعاب المختلفة محدداء نيدأ فى عملية إعداد وتنظيم البروفات على 
الطريقة التقليديةء مع اختلاف وحيد هو أن وقت البروفات المخصصة لعرض من هذا 
النوع يضاعف ثلاث مرات العمل المخصص لمسرحية مكتوبة» وذلك حيث إن تكرار 
الصوت أو الإشارة داخل سياق مجرد يحتاج بالنسبة لذاكرتنا الواقعية والايجابية 
لجهود عال من إعمال الذاكرة. تأتى المرحلة الأخيرة من إبداع العرض فى صورة ريما 
تكون هى الأكثر حياةء حيث تأتى لحظة المواجهة مع المتلقى: الجمهور. إن الاحتكاكات 
الأولى مع هذا الجمهور دائما ما أبرزت المشاكل التعبيرية التى تم طرحها فى عمليات 
اتصالناء قى نفس الوقت الذى كان المتفرج قد أصبح يحمل مظاهر جديدة التى لم 
تكن متوقعة فى كثير من الأحيان» والتى أحاطت بشكل ملحوظ مانقوم به من تنفيذ 
للعمل. ويعد هذه الاحتكاكات الأولية مع الجمهورء يأخذ هذا العرض شكله النهائىء 
الذى يصبح فيه كل الممثلين مسئولين عن عملية الإبداع السابقة التى قاموا بهاء 
وبالتالى» فعليهم أن يكرروا بطريقة صحيحة وعلمية دورهم على مدى العرض» كقطعة 
فى ترس جماعى لايمكن معه أى انحراف. 

وفيما يتعلق بمفهومها للمسرح» تؤكد مجموعة إيلس جوجلارس: «قبل كل شئ” 
فنحن نفهم المسرح على أنه تعبير يقوم به الانسان عن طلريق الجسد والصوت؛ 
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وما تبقى فهو أمر ثنائى. إن مجرد أننا قد رأينا أتفسنا مجبرين على أن يعرف المسرح 
عروضنا يبدو لنا. بذاته» خطأ فظيعا. وبالاستمرارء إذن» داخل هذا الإطار الخاطئ” 
نقول إن الجوك هى عبارة عن مجهود يهدف إلى إيجاد أشكال جديدة لم تطرق بعد 
للغة المسرحية والتى تعمل على إدانة الأشكال المستخدمة تقليدياء ليس لأن هذه تعد يمثابة 
أشكال مخطئة فى قليل أو كثيرء ولكن لأنه فى مجال الفن فإن كل إبداع هو فى نفس 
الوقت» تدمير»: وهذه نظرية تتيناها أيضا جيان دوييخياو Duvignau‏ لوول مؤخرا). 

فى مهرجان صان سيبستيان نجد أن «الجوك» قد بدت فى صورة الاسهامات 
الأكثر فائدة وتميزا للمسرح الإسبانى المستقل(). 


- لوس جولياردوس : 


Los Goliardos 


ظهرت هذه المجموعة فى صيف عام 11714 على أثر المجهود الذى قامت به 
مجموعة من خريجى الجامعات» الذين جمعت بينهم وحدة الهدف فيما يتعلق بالنشاط 
المسرحى. كانت الفكرة الدافعة لهم تكمن فى تكوين مسرح مغلق الذى» أخذا فى 
الأعتتار أن اتر فى كبا فى الاخاز العام تسل يسبورة قريصدة على مد 
نشاطه إلى قطاعات تزيد يوما بعد يوم من المجتمع. منذ البدايةء فإن النقاط الأساسية 
التى تحدد خطوط تطور المجموعة صوب أهدافها على مدى تطورها اللاحق هى: البحث 
عن جمهور ومسرح «شعبى» والتقصى عن الظاهرة المسرحية ومتطلباتهاء بداية من 
أساس مادى موجه إلى التعاونية والاحتراف. 

وبالنسبة لتاريخ المجموعة يمكن الإشارة إلى ثلاث فترات: فى الفترة الأولى» 
التى استمرت لمدة عام» قام مؤسسوا المجموعةء بوعى منهم أن القفزة التى قامت بها 
الجامعة على الطبقات الأدنى فى البلاد لايمكن أن يتم الاقدام عليها دون أن تكون 
هناك فترة انتقالية والتى يتم فيها توطيد وسائل الاعاشة ويتم التصدى لغزو هذا 
الجمهور» بوضع خطة لفتح مجال فى الأوساط الفكرية؛ متجنبين عن عمد أى نوع من 
الالتزام الأيديولوجى. وما لها من هدف وحيدء تبعا لما ظهر فى اللائحة المنظمة التى 
تفرض سلطانها على الجميع؛ فى ذلك الوقت سوى «نشر الجامعة فى مجال أبعد من 
حجرات الدراسةء تشجيع وتوجيه الهواية المسرحية لأبناء الجامعةء تقديم أجود أتواع 
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المسرح على الساحة الاسبانيةء تجنب أعمال التزييف فى أى مجال ومن أى نوع, 
وتعليم كيفية الوصول إلى الجمهور الأكثر 3 تواضعاء حتى يمكن القول له كيف يكون 
المسرح وكيف يمكن مشاهدته فى تلك الحقبة التى نعيش فيها». 

ويامتلاك المجموعة لكان خاص بهاء فقد شهدت فترات العرض اللاحقة المرحلة 
الثانية من حياة المجموعة, والتى بدأت وسط إطار تخطيطى معقد التنظيم من أعلاه 
ومشروعات نائية طموحة: ولكن فى شكل غير متوازن للقوى الداخلية فى ازدياد 
مستمرء والذى نجم عن عدم الوحدة الأيديولوجية واهتمام اقتصادى مشترك الذى 
أدى فيما بعد إلى أزمة المجموعة. وفى عام ٠١١١‏ يتم دمج المجموعة مع «ألبور لدراسة 
المسرح» وهى المجموعة التى كانت تتبنى نفس الأهداف, وأنشات المدرسة الأولى 
للمسرح المستقل ولجائزة ألبور المسرحية؛ حيث بدأت هنا الفترة الثالثة الزمنية 
المجمؤعة: وال شهنت اتكماشها عن تفسراء وقافت بتخفيضن عد الأعنشعاء 
العاملين بهاء تحاول إعادة تنظيم هيكلها. بادئة فى هذه المرة من أسفل؛ تعمل على 
جس النبض من أجل استطلاع مدى إمكانية تشغيل مدرسة للمسرح ثم تقوم بتجرية 
فى بداية الأمر لمغامرة التعاونيات. فى صيف عام ۱۹۹۷ء أصبح الخط الأيديواوجى 
للمجموعةء فى النهايةء بارزا حين تم الاعلان عنه فى تصريح المبادئ الذى كان هدفه 
الغا غ من حون :اختنان تجرية جام المسرع ون تم البده فى التهرية الجماعية 
التعاونيةء أصبحت المجموعة تتوجه صوب إطار أكير من الاحتراف. كما بدأت تتوطد 
وسائل المعيشه الحياتية والعملية عن طريق ما يجلبه عمل كل عضو فيها من عائد 
مادى» وذلك فى صورتين: صورة فنية (التمثيل. الإخراجء الفن الخاص بالإخراج 
اممسرحى...إلخ) وأخرى تقنية- إدارية (أعمال السكرتارية والعلاقات العامة, ورش 
الإخراج المسرحى وتفصيل الملابس» إلخ). وبالنسبة لأسماء الأفراد المكونين للمجموعة 
لم تكن تظهر فى التوزيعات هذه. وإنما الذى كان يظهر فقط هو الاسم المشترك 
لمجموعة جولياردوس. 

وطريقة متتظمةء وعلى مدى نصف عام دراسىء ظلت المدرسة تقوم بعملهاء وذلك 
بخطة دراسية محددة, رغم أنها لم تكن تتبع هذه الخطط الدراسية بطريقة صارمة. فى 
نفس الوقتء يتم توسيع دائرة المتفرجين, عن طريق العرض المسرحى فى الموسم داخل 
مسرح بياتريث بمدريد, وعلى مدى سلسلة من الجولات الطويلة عبر المحافظات» حيث 


قل أقدمت على الخطوة الأولى فى جذب جمهور «شعبى». 
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وتعد الفرصة الكبيرة الأولى التى لاحت لها لكى تقوم بالانقضاض على المجال 
الاحترافى حين قامت بافتتاح عمل لخوسيه تيرانا 71:80 56هل تحت عنوان: ليل القتلة 
5 و1 عا noche‏ اء وهى القرصة التى منيت بالفشل وذلك لنم نشاط المؤلف 
نفسه. قبل أسبوع من بداية العرض. وفى تلك الأثناء اكتشفت المجموعة أنه من 
المستحيل عمل شئ والحصول على شئ إيجابى داخل الأطر التى يقدمها المسرح 
التجارى. ثم تتخذ قرارا بأن تظل على هامش ذلك كله. تيدأ رحلة البحث عن 
الاحتراف» ولكن على هامش بنية المسرح التجارى. وحين وصلت مجموعة جولياردوس 
إلى هذا الحد من مغامرتهاء قررت أن تقوم هى بكتابة النصوص التى ترغب فى 
التعامل معهاء أن ترتجل عروضهاء مد شبكات التوزيع الخاصة بهاء أى» تقوم هى 
بصناعة مسرحها الخاص. وقد أتى ردا على هذا الموقف الجديد عمليات إبداع أدبى 
مثل: حكايات التعس خوان دى بوين ألما «Historias del desdichado Juan de Bvena!ma‏ 
والتى تمت صياغتها استنادا إلى نصوص كتبها لويى دی رودا de Rueda‏ عمم ا . 
«إن التبسيط - يضيف النص الذى ذكرته - يبلغ ذروته: ستة ممثلين يرتدون ربع حلل 
يجويون بها إسبانيا يعرضون أعمالهم فى أماكن غير مالوفة- بداية من الكنيسة وحتى 
«حجرة المعيشة» مرورا بساحات الكوميديا. أكثر من ستمائة ألف متفرج يحضرون 
عرضنا بمتوسط سعر يصل إلى عشرين بيزيتة». 

وفى نهاية البيان الخاص يلوس جولياردوسء الذى تصدر عنه كل البياتات 
والمعلومات المذكورة؛ فقد كانت المجموعة ترى الوضع الذى وصلت إليه فى عام ٠۹۷۰‏ 
بهذه الصورة: إن العمل الذى قدمناه بعنوان خوان دی بوين ألما قد أفادنا فى فهم 
أشياء كثيرة تبرز منها اثنين: -١‏ ليس المسرح «الشعبى» الأمر الممكن؛ أو من 
الأفضلء إنه ليس سوى كذية(! حيث إن الشعب هو تجريد تبريرى خلق ويتغذى من 
قبل البرجوازية ا مثقفة فى القرن الماضى. ويهذا يصبح من الممكن فقط التعامل مع 
المسرح الطبقىء أو إذا ما فضلناء «المسرح الموجه لطبقة ماء؛ "- إلى الممسرح فقط 
تحضر طبقة البرجوازية؛ ... والريف الاسبانى لم يدخل حتى الآن فى معترك 
الدنياميكية التاريخية كعامل فعالء وبالتالى» لايمكن اعتباره «كطبقة» بمعنى الكلمة... 
ونتيجة لذلك؛ تفرض علينا كمهمة ضرورية صناعة مسرح موجه إلى البرجوازية بهدف 
كسر وجهته الواحدة: خلق الجو المناسب ليكون هناك وعى فى اتجاه أو آخرء وفك 
الثوابت شبه الثقافية والفكرية؟ فى كلمة واحدةء نريد أن نقيم صرح النقد التدميرى. 
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ولأجل هذا فقد لجأنا إلى الشاب بريخت. هذه هی أهدافنا حين قررنا أن نجوب 
إسيانيا للمرة الثانية يعمل يحمل عنوان: عرس اليرجوازيين الصغار 5ه! 06 608ط ها 
.pequenos burgueses‏ 
وقد اختفت المجموعة من خريطة الوجود فى أواخر عام ١91/١‏ 
فى القترة من عام 4 وحتى ۱۹۷۰ قامت مجموعة لوس جولياردوس بعرض 
ما يقرب من ١7‏ عملا بحيث وصلت مداخلاتها على خشبة المسرح حوالى 5117 مرة. 
ومن بين الأعمال التى عرضت تبرز مسرحيتان لرويرت بينخيت أءودأط ۴۲ا٥۴‏ هما 
Archit ruque(‏ آركيتروكى) والنظرية اهاه ما!» وعمل لفيرناندى آرابال: حفلة بمناسبة 
اغتيال رجل أسود .Ceremoniê Por un negro asesinado‏ وثلاثة اعمال لبيكيت: 
ذبذيةء أكذلك ياجو؟ ?ەل ,1ع ,داةمذهلاء الكلمات ۲4طaا۴»‏ الموسيقى aءiءئ؛‏ وعملان 
لسالومير مروذيك: إستربتيس 18856-م851]1: فى أعالى البحر ۵۲" 8118 50؛ وعملان 
ليرد يخت: عرس البرجوؤازيين الصغار «la boda de los pequenos burgueses‏ 
رقية الشيطان هناك نا :وواء5:0؛ وعمل للكاتب جرميلينك: الحب الصبيانى 
pueriles‏ 30030185 05.ا؛ عملان لجيرلورد: أقنعة أوستيندى 0516006 ›Mãscaras de‏ 
هاليوين «لسهاه!!؛ وعمل للروى جون: الالمانى ١۸۳ءاا0.‏ كانت هذه المجموعة هى 
أكثر المجموعات تمثيلا فى أرجاء المحافظات الاسبانية للعمل الذى ذكرناه آنفا: حكاية 
التعس خوان دى يوين lÎ‏ #8اددءن8 Historia del desdichado Juan de‏ وأيضا 
شاركه المجموعة فى المهرجان النولى التثامن للمسرع التجرييى: فى زرب 
(سبتمبر 4 ) ودارت به فى جولة شملت فرنسا وهولندا على مدى مایو ۱۹٩٩‏ . 
من بين الملاحظات التى دونتها مجموعة جولياردوس عن كل مرة عرضت فيها 
أعمالها على خشبة المسرح» تختار بعضا من تلك التى تشير إلى «خوان دى بوين ألما». 
ؤيعد طرح القضايا الملائمة حول ماهية الموقف إزاء عملية تمثيل النصوص الكلاسيكية 
- هل هى الاحترام؟. أو العمل على تحديثها؟-؛ ويعد اتخاذ قرار فى صالح المراجعة, 
دون أن يفقد العمل طبيعته. ولكن لابد لنا أن نأخذ فى الاعتبار متطلبات المجتمع الذى 
سوف يكون النص موجها إليهء ينتقل بعد ذلك لطرح المشاكل البتيوية: «إن المعضلة 
الأساسية التى قد واجهناها قد فرضت علينا بسبب تشتيت وتفتيت الدسيسة. إن 
الجمهور الحاضر فى أيامنا يقبل بصعوية التشتيت الوصفىء ولكن فى :قدر قليل جدا 
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نراه يقبل بذلك فى الناحية الدرامية. ويفرض تجاوز هذه العقبةء فقد أدخلنا شخصية 
«الأعمى» > عبارة عن راو يعهد إليه بحكاية؛ على أساس من الصلوات والأغانى 
الشعبية. مغامرات ونكبات المسكين «البسيط». وهكذا فإن العرض يبنى على هيكل من 
نوع اللوحات النهضوية التى سريعا ما تتلاشى فيها الشخصيات, وتظهرء ثم تختفى 
ثم تعود للظهور حين تبدو فى صورة منتهية إلى الأبد... وهناك شخصية وحيدة فقط 
هى التى تحاول أن تستمر على هيئتها على مدى الزمن المطروح الحكايات المتعددة: 
إنها شخصية «اليسيط». أما الشخصيات الأخرى فقد كانت تتغير باستمرار فى 
مظهرها الخارجىء فتتغير من شخصية السيد إلى شخصية المهرج» ومن لصوص إلى 
خدم» ومن أطباء إلى حاجب محكمة (...) إن عملية إدراج «أعمى الأعمال الرومانثية» 
فى عروضناء كان يسبب ما لدينا من تصور حول هذا العرض. إن مغامرة «المسرح 
الشعبى» قد أغرت فى عصرنا كثيرا من الكتاب... فشخصية «الأعمى» تريط الماضى 
بالحاضرء على مستويات جمالية شعبيةء وحتى على المستويات التاريخية الاجتماعية . 
هناك نوع من الاشتراك فى الجريمة بين " الاعمىوالمتفرجين: فهذا الاعمى يعمد إلى 
رواية ما يحبون سماعه. ولهذاء فإن " الاعمى؛ تحيل فى العرض المسرحى الذى نقدمه 
مكانا فائقاء حيث يوضح مدلول ومغزى مايدور على خشبة المسرح» فيصل قصة بما 
يليهاء فيضفى بهذا على المسرح والعرض تلك الضرورة الوحدوية التى» فى البداية, 
نستوحشها»). 

إن اختفاء مجموعة لوس جولياردوس» بعد سبع سنوات من الكفاح من أجل 
البقاء» تماما فى الوقت الذى رفضت فيه كل نظرة ثقافية من الناحية النظرية من قوق 
متابر المسارح» يعد واحدا من بين الأعراض المنذرة داخل المسرح المستقلء المهدد 
بالفناء فى الوقت الذى يصل فيه إلى عتبة فعالية ممكنة. 


طابانو مهمومه : 


بدأت هذه المجموعة فى عام .۱۹١۸‏ وكبقية المجموعات الكثيرة الأخرى التى 
تبحث عن طريق المسرح المستقلء فإن الاعضاء المكونة لهذه المجموعة كان لديهم رغبة 
واضحة فى البداية تكمن فى المعارضة الجمالية- الايديولوجية للمسرح التجارى القائم 
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عروضها- لمية الاقوياء de Los dominantes‏ موعنازاع: فى عام ۸- عرض 
جماعى» ومدرسة المهرجين 5ط ها de‏ 651:6|2 1-3؛ جليدرود؛ فى عام -١515‏ 
متبعة الاتجاهات التى كانت مقبولة آنذاك فى جميع أنجاء العالم- مسرح القسوة 
والحدث-» فى محاولة لإيجاد جو من التعارض بينها وبين ما يعرض على خشبة 
المسارح التقليدية بالنسبة لغالبية العروض التجارية. إن لعبة الاقوياء" يتم عرضها على 
ساحة مسرح" الكورال دى كوميدياس" الذى كان يعد بمثابة " الأوف- بوردوى" 
المدريدى فى تلك الآونة. ضمن المواسم المسرحية التى كانت تنظمها المجموعات 
الطلابية سان خوان المبشر(. وفيما بعدء تم إيقاف العرض وتغريم المجموعة من قبل 
وزيرالاعلام والسياحة. قامت المجموعة بالاشتراك؛ بواسطة عمل كتبه جيلدرود فى 
الدورة الثالثة للمسرح الحالى, فى مسرح الكوى لاه»81: وكذلك فى دورة المسرح 
الجديد يبلد الوليد ثم قامت بعد ذلك بتقديم عروض لها فى ساحة الكوميديا بمدريد, 
والتى ثم ذكرها آنقًا. 

ومن هناء بدأت المجموعة تدرك المسافة الفاصلة بين ما تقدمه من عروض» من 
نوع آرتاود 1۵٠۸ء‏ وبين حاجات الجمهور الذى تنوى التوجه بأعمالها إليه. وفى تلك 
الاثناء تولدت ضرورة اتباع الوسائل البحثية لإيجاد وسائل أخرى وأشكال جديدة › 
تكون متوافقة أكثر مع الإطار الاجتماعى السياسىء وأكثر قريا وتناولا من قبل 
المجموعة, والتى من خلالهاء يتماهى الجمهور بطريقة آنية. فى ربيع ۹۷۰٠ء‏ تتطلع 
مجموعة طابانى 186900 إلى الحصول على عرض يكون فى أساسه شعيياء تتمكن من 
خلاله من أن تجوب قوى ومدن إسبانيا أثناء الفترة الصيفية. كان هناك أمران 
واضحان فى تلك اللحظة: الثقة فى العمل الذى يؤدى بطريقة جماعية والجمهور الذى 
٠‏ تتتوى المجموعة التوجه إليه بعروضهاء أو بالأحرى, الجماهير: ذلك الجمهور الى لم 
يتعود على مشاهدة المسرح وكان يعمد إلى أن يرى نفسه مصنقا بين الطبقات الأكثر 
حرمانا اقتصاديا فى المجتمع الإسباتى؛ ولكن أيضا المشاهد الشاب الذى يعد المسرح 
بالنسبة له مواتا وأنه ليس بمقدوره أن يتماهى مع ما هى معروض على خشبة المسرح» 
وذلك الآخر الذى يفضل الذهاب إلى السينماء باعتبارها أكثر اقتصادية وجاذبية من 
المسرح» أو أخيراء ذلك الجمهور الآخر الذى كان متعودا على المسرح الأدنى ذى 
التفلت الشهوانى المفتقد للصواب الذى يحاول أن يستغل ويتلاعب بأعمال القمع 
الشهوانى المفروض على المعجبين يه. ش ١‏ 
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ويقبول هذين القرضين التكتيكيين: يبدأ العمل الجماعى للبحث وخلق العروض. 
لم تكن هناك مجموعة مسرحية أفضل من طابانو فى الإعداد لهذا العمل بحثا عن 
العرض الخاص)ء والذى نقوم هنا بعرض ملخص له فقط؛ من أجل الوصول إلى «فن 
الشعر» الذى نبحث عنه علينا أن نأخذ فى الحسبان الجمهور الذى نود أن نوصل 
عروضنا إليه. وهناك تقع توافقات فى شئ أصبح أمرا أساسيا: «علينا أن نسلى 
أنفسنا بالعمل» وقياسا علينا فإن الجمهور «يصبح من الضرورى أن ينال قسطا من 
التسلية بحضوره لعملنا الذى نقوم به». وهكذاء ويعد عملية شاقة بعض الشئ من 
الدراسة: والعمل» والنزاع, فقد تمكنت المجموعة من العشور على اللغة والشكل 
المطلويين. إن النوع المسرحى الذى يعجز الوصف عنه الذى ظهر بالمجلات الاسبانيةء 
«الفلكلور» «الفلامنكو». والتلفاز والكرة. والثيران» «حب الاسبانية التى تفوح رائحة 
البصل منها». سلسلة واسعة من الإكليشيهات المسرحية والأويريتات الإسبانيةء 
والاستخدام» أخيراء لكل ما هو أصلى مما شابه الثقافةء كان أمرا حاسما فى الالتقاء 
بالمسرح «الشعبى» الذى كان هدف الجميع. وهنا نرى أن ما هو شعبيا غوغائياء كان 
مستخدماء يعد أن طرأ عليه فقط تغيير فى إشاراته المضمونية وغاياته. 

أما بالنسبة لموضوعات العرض الجديد» بعد عمل صبور مُصفَى فقد ظلت 
قاصرة على سبعة هى: الملكيةء الدعاية؛ التلفازء الامبريالية, البرجوازية, الأسرة, 
الجنس. بعض هذه الموضوعات كان يتم إدراجه فى الوقت الذىء إذ ينتهى العرض» 
تقوم فيه الإدارة برفض موضوعات أخرى جاهزة: على سبيل المثال موضوع الهجرة» 
الذى» رغم أن المجموعة قد قضت بأهميتهء تم حذفه من قبل الرقابة. 

هذه الموضوعات, التى يتم تناولها فى صورة تهريجية ومن خلال وجهات نظر 
ساخرة فى الأساس» كانت مدرجة بشدة داخل الصيغة المسرحية التايعة للمجلة 
الاسبانيةء بحيث يصبح الأمر الحاسم فى التعاون النهائى كامذا فى اللقاء مع المجموعة 
الموسيقية «لاس مادرس بيل كورديرى» التى كانت تمتلك أسلويا وموضوعية داخل 
إطار الأغنية تتوافق دائما مع نوايا مجموعة طايانى. ويعد أن تم إدماج المجموعتين, 
ويعد عملية جديدة من العمل الجماعى» أصبح معدا تماما ذلك العرض الذى عرف 
باسم: الصناجات .Castanuela 70 /١‏ 


وحين تم افتتاح «الصتاجات ۷۰» فى عام ۱۹۷۰ على مسرح ماركينا بمدريد» 
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قصيرة فى أراضى كاتالونيا 13 عادت المجموعة لتمثيل عرضها فى مدريدء 
هذه المرة» على غير المنتظر» على خشبة مسرح تجارى» مسرح الكوميدياء وذلك بعد أن 
قامت بعرضه فى أحياء عديدة. وفى أواخر شهر سيتمبرء بعد ما يقرب من تسعين 
عرضا فى حضور جماهيرى هائل ملأ جنبات المسرح» ثم منع عرض العمل على أثر 
أمر صادر من السلطة الحكومية. 

وفى الأيام الأولى من عام 191/١‏ بدأت الجولة الأولى التى قامت بها مجموعة 
طابانو عبر أوروياء حيث عرضت «الصتاجات »٠١‏ للعاملين الاسبان من المهاجرين؛ 
كما قامت بعرضه أيضا فى بعض الجامعات. كانت الرحلةء التى أسفرت عن واحد 
وعشرين عرضا فى رينيه, ولاهای» وامستردام» وروتردام» وباسيلياء وفراتكفورت, 
وفیسلین» ونورد» أوكسيرء وديجونء ونیس» وآياكسء ويردىء وتولوزء وييوييتجنان» قد 
شكلت- كتبت المجموعة- عائدا هائلا من الخبرة على كل أعضاء المجموعة؛ إذا كانت 
تلك هى المرة الأولى التى واجهنا فيها بشكل أصيل مع ذلك الذى كان صعب المنال 
حتى هذه اللحظة؛ المسرح الشعبى... من خلال التعايش فى منازل العاملين» انبعثت 
أفكار عديدة خاصة بإبداع عرض تكون فى عالم الهجرة. لقد عاد المسرح الشعبى 
ليكون وسيلة اتصال تعود فى الحقيقة لتنتمى إليهم. إن أسلوبنا غير الشكلى فى عملية 
التمثيل. فى البحث عن المشاركة الفعلية من قبل المتفرج لكى نضع بوضوح ويكلمات 
متوسطة الحال مث هذا النقد الذى تجددت أطره بما يحيط بنا من ظروف» قد أصبح 
مفسرا من جاتبهم على أنه شئ خاص يقبع فى خندق مضاد للسيطرة الرسمية لتلك 
المؤسسات التى كان يطلق عليها «السفارات الثقافية». 

إن الصناجات ۷١‏ تشكل (ليس من خلال وجهة نظر القيم الأدبيةء وإنما من 
خلال وجهة النظر الاجتماعية المسرحية, التى تعد» فى الدرجة الأخيرة وحتى الدرجة 
الأولى: الحاسمة فى هذا النوع من المسرح) ظاهرة ذات أهمية فائقة فى إطار السياق 
الاسبانى: حيث - مثلما أشار مونليون- «أن لهاء فوق كل القيم الأخرى»ء قيمة تجربة 
أن هتاك جمهورا كبيرا على الساحة؛ على استعداد بأن يتحمل عرضا نقدياء طازجاء 
آنياء على الرغم من أنه لايمتلك أيا من العناصر أى المطالب التى تعد بمثابة التوجيه 
للقائمين على أمر الإنتاج. وليس هناك من أمر أكثر تشجيعا من أن تحضر إلى أزمة 
بعض القواعد التى اكتسبت, بكل تاكيد» «الناحية التجارية» مع الضمانات الخاصة 
تج مخصص الجمهور من المحافظين» (بريمير آكتى, ,١74-175‏ صفحة .)٠١١‏ 
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وتن عات متموظة اناد خن جوا الأول غير الآراشتى الأوروة أعدت 
وأنهت عرضا جماعيا جديداء «فكر بسوء نيةء وسوف تصيب» 208138535 «Piensa mal y‏ 
وهو العرض الذى تم منعه كلية من قبل الرقابة. وهكذا أصبح الخط الفاعل الذى بدأ 
بعرض «الصناجات 7٠١‏ » وقد كبح جماحه بكل قوة. ويعد ذلك أتت محاولة جديدة 
لرن فا طلى اسای قن هده لر .من نس لبوك واي تة ران كرف 
تسنى للسيد نوكينبوت أن يتحرر من معاناته De Cûmo el senor Nokinpott consi-‏ 
295 كلاه Liberarse de‏ وأناو: والذى قد قويل بالرفض أيضا من جانب 
الزقابة: وف النهاية: قامك مجنا طاباتى يعمل تح عنسوان لوخة عازف التاق 
»E| Retabا0 del Flautista‏ للكاتب الكتلانى تيكسيدور» بعمل جديد داخل الخط المرسوم 
منذ العمل الأول «الصناجات .»۷١‏ فى اليوم التالى للافتتاح الذى شهد حضورا 
جماهيريا ملآ جنيات المسرح» وقد بيعت التذاكر لأيام لاحقة متواليةء كان الإيقاف من 
نصيب العمل من قبل وزارة الإعلام والسياحة. بهذا العمل بدأت المجموعة خلال صيف 
199795-11 جولتها الثانية عبر أوروياء فأقامت عروضها فى هولنداء وألماتياء 
وسويسراء وفرنساء بنفس الحضور والنجاح الجماهيرى المرة السابقة. كانت العروض 
تقدم بالتناوب مع الإنشاد والحوارات. 

فى صيف عام :؛ قامت مجموعة طابانوء التى أبدت استعدادها للوصولء 
كما فعلته فى حينه, - حينا آخر؛ - مجموعة لإياراكا دی لوركاء إلى جماهير القرى 
الإسبانيةء بإعداد عرض ألف عن: لوحة دون كريستويل El Retablillo de Don Cristobal‏ 
للكاتب» لوركاء ولوحة المعجزات كقااناة2۲" كدذا de‏ ماطقاء: اع للكاتب تيريانتس. إن 
الزواية الى جات يها مره انات الل الآزل جم تدكيلها فى محر ع المشريع 
الصغير» لمجموعة المسرح المستقل فى أكتوير عام ؟/151. 
- مجموعة «لوس كاتاروس» 5م:8هاة© ها : 

ظهرت ورشة مسرح کاتاری التى تأسست وأديرت من قبل ألبرتو مياراليس 
Miralles .‏ مأأعطاقء فى عام 51 بداية من مدرسة القن الدرامى ببرشلونةء والتى 
سرعان ما استقلت عنهاء على الرغم من أنها كانت تحظى فى الأساس بالمساعدة 
الرسمية والمعؤنة الاقتصادية المقدمة من طرف المدرسة. أنشئت المجموعة كورشة ثورية 
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فى طريق البحث عن أشكال مسرحية فى ساحة التجريب. وأحد الأفكار الأساسية فى 
مفهوم المسرح الذى كانت تبحث عنه مجموعة كاتاروس كان مركزا فى كسر التفريعة 
الثنائية ممثل- إنسانء هادفة إلى» عن طريق تمارين جسمانية منظمةء التماهى بين 
الاثنين. كانوا يتحدثون عن الممثل باعتباره المتحدث الرسمى باسم الحقيقةء نفس 
الحقيقة داخل وخارج المسرح» دون الفصل بين الحياة الخاصة والحياة الفنية وناظرة 
إلى المسرح على أنه وسيلة وليس كفاية فى نفسه. كان الأمر يتعلق» فى تقس الوقت, 
ليس بتكيف الممثل مع الموضوعات, وإنما بتكيف الموضوعات مع الممثل» بالعرض على 
خشبة المسرح لشئ يقوم على أساس من ذلك العرض الذى كان يشغل أعضاء 
المجموعة: سياسة التوجيهء النزاع الجيلى» الخدمة العسكرية؛ الحبوب المضادة للحمل, 
الخوف من الحرب» هذا بالإضافة إلى موضوعات أخرى مثل العنصريةء ظلم الإنسان 
من قبل الالةء الجوع فى الهند أو حرب فيتنام. كان على مجموعة «لوس كاتاروس» أن 
تسلم أمرها فى عمليات البروقات لعملية مكثفة من التجريد الداخلى» من التطهير الذى,» 
بدوره» يعمل على استتفار عملية موازية عند الجمهورء فتخلق بهذا عملية تسهيل 
جماض. إن ادا الدون متعل + حمس كان أزاما حليه أن نمال عى التساهئ 
متفرج- شخص,» ومشاركته الفاعلةء النقدية فيما هو مطروح على خشبة المسرح. 
إن عمليات البروفات التى قامت بها مجموعة «لوس كاتاروس» كانت تقوم على 
أسباس من الأخبار الصحفية. وكل يوم» كان كل عضو من أعضاء «لوس كاتاروس» 
يقوم بقراءة ونقد شئ هام بالنسبة له. والآخرون كانوا يقومون بمناقشة الموضوع 
نفسه. وإذا ما تم التوصل إلى اتفاق قهنا يحاول الجميع عرضه على خشبة ال ممسرح 
بطريقة درامية. إن كل نص من النصوص» الذى كان يتم الوصول إليه عبر اليروقات, 
' كان نتيجة لوعى جماعى وشخصي ذى طابع نقدى. إن العملين الأولين اللذين أتيا 
نتيجة لهذا العمل النقدىء كانا: الحرب 6::8ناو ھا والإتسان ©:ط2ههط ا۴ء وتم 
افتتاحهما فى برشلونة فى شهر مايى عام 145717 تحت عنوان عام هو: كاتارى 11: 
"67 681880" وتم تمثيله بعد ذلك فى مدرید» بلد الوليدء بالنسياء ألكوى, إليتش» إبيثاء 
وفى العديد من المدن الكتلانية,. 


أما العرض الثانى فقد كان كاتارو- كولون 0160© -ه:818©), والذى منع من 
العرض عن ظريق الرقابة وتم التصريح له فيما بعد تحت اسم: أشعار من الفن 
الصغير غلى لسان شخص علامةم Arte Menor por un varên ilustre‏ ول sVersos‏ 
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والذى حاز بما له من نص جائزة جيبوتكوا لعام 1۹1۸ء ويالنسبة المجموعةء جائزة 
مهرجان مسرح سيتاجس» لنقس العام. وحين تم التعاقد مع المجموعة من قبل أدولفو 
مارسياتش لتقديم عمل الكاتب بيترويس» مارات- ساد 143:8-5808, فقد قام عدد من 
أفراد المجموعة: بما لهم من إسهامات فى مجال التعبير الجسدى: بتجسيد مجموعة 
المجانين بمستشفى شارنتون, وهو الأداء الذى نالوا من أجله الجائزة الخاصة للدورة 
الحادية عشرة للمسرح اللاتينى. 

ومنذ اليوم الذى تأسست فيه المجموعة مرت بالعديد من الأزمات, حتى جاءت 
الأزمة العاسعة فى صيق غام 191٠:‏ .ومع هذاء حين حازو) قدرا من التخصص: فقد 
عاد أفراد «لوس كاتاروس» لأداء أدوارهم» فى هذه المرة كشركةء فعرضت فى مسرح 
مجموعة «كاسيا» ببرشلونة, زمن ال۹۸ "98 امل ٥م٣۲۲"‏ لخوان أنطونيو كاسترى. 

«نحن -قال ميرالس فى برنامج زمن ال۹4 -قد بدأنا عملنا بفكرة سياسية: 
أن نكون فوق خشبة المسرح ينفس الصورة التى نحن عليها خارجه؛ ويفكرة جمالية: أن 
نعيد للممثل أهميته الأولى والشعائرى» أن تمنحه الفرصة حتى يبرهن على أن جسده 
يمتلك موارد رائعة أدى المسرح الحالى إلى إخفائها... كلا الفكرتين كان لابد من 
عرضهما للمناقشة مرات عديدة. المرة الأولىء الأكثر شخصية: دعت إلى نوع من 
التفتيش الرقابى غير المتسامح, كان من الأفضلء بالتالى» أن نثق فى شرف وكرامة كل 
واحد. أما الثانيةء والتى حصدت فيها ثمار على درجة عالية جدا- مارات- ساد ع0ه5 ديدالةء 
على سبيل المثال- ما زالت تبدو لنا صالحة. إن أسلويناء يتوجه إلى استخدام الكورس 
كعنصر أساسى» باستخدام العديد من المؤهلات الجسمانية التى يمكن أن يمتلكها؛ 
الصوت» الإشارة» الرقصء الغناء... إن هذه الطريقة قد وجعت تكافلا تاما فى عمل 
كاسترى 6851:0: أكثر من ثمانين شخصية ممثلة عن طريق أريعة عشر ممثلا...». 
- مجموعة «تياترو استوديو ليبريخانى 

لعل هذه المجموعة هى أقرب المجموعات لمسرح شعبى أصيلء مسرح تمت 
اعت بالشهن وحن الشفي والن الفط شعن قير مهرد وتقالئ:وإننا واقغى 
ومحدد» جمهور الفلاحين الذى يحظى بوضع اقتصادى نام ومهمل ثقافيا من الشعب 
الإشبيلى فى ليبريخا دزا القرية الريفية الصغيرة. لها وضع اجتماعى اقتصادى 
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يمثل الأوضاع التى يمر بها العديد من القرى فى الجتوب الإسبانى: تجمع الأرض فى 
أيدى مجموعة من الأقليات: البطالةء العمل بالقطعةء الهجرة» نظام الاستعباد 
الاقتصادىء» المشكلة المزعجة الخاصة بالمساكنء عدم وجود المدارسء الجهلء الققر 
المدقع... 

فى إطار هذا التجمع الأندلسى قامت مجموعة من الشيان- عمال وطلاب- 
بإطلاق الشرارة الأولى لأنشطتها المسرحية فى أوائل عام ١١۱۹ء‏ وذلك بالحاجة إلى 
تقديم عروض اجتماعية وتبشرية عن الوسط الذى يدورون فيه» مؤمنين بالقيمة الثقافية 
للمسرح. فى البدايةء العديد من عمليات العرض السريعة؛ عمل بروقات لمسرح على 
هامش المؤلفين الرسميين» البحث عن مؤلفين جدد» عن اقتراحات جديدة: لنظرات 
جديدة ترمق الواقع الإشكالى» وعلى وجه الخصوصء الرغبة فى صناعة مسرح 
للفلاحين» مسرح يجعلهم يرونه فى صورة المسرح الذى يأتى موجها إليهم مباشرة 
والذى يمكن أن يروا أنقسهم فيه. وما كان الوصول إلى مثل هذا النوع من المسرح 
عملا هينا بالنسبة للمجموعة. كان ذلك يعنى سنوات من الكفاح مع البيئةء مع «القوى 
الحيّة» مع «مصالح الأقلية»» سنوات من البحث» من التجريب» من العمل. منذ بداية 
أنشطتها يبرز الالمعية وواقعية الوعى التى يطرح بها أعضاء مجموعة «تياترو إستوديو 
ليبريخانو» على أنقسهم العديد من القضايا ومواجهة المشكلات التى تعترض طريقهم. 
ها هو بعض من هذه الأسئلة: كيف يتسنى لمجموعة بان تكرس نفسها لعمل مسرح 
فى قرية حين لايكون بالتحديد ما تحتاجه تلك الجماعات هى المسرح؟ كيف لها أن 
تسمح لنفسها بهذا الترف؟ بماذا يتعلق الأمر» هل بإمكانية مصطنعة أو بمخرج 
أصيل؟ وعلى كل؛ ما هو نوع المسرح الذى يصبح من الممكن عمله داخل إقليم تبدى فيه 
حالات الانقسام عاليةء مختلفة فيما بينها بقدر عال من الظلم» أرض السمادة والعبيد؟ 
لأته» على الرغم أنه من الواضح أن هناك ضرورة لعمل مسرح يتحدث عن هذا الواقعء 
ملتزم تجاهه؛ متداخل فى صراع الطبقات: العنيف والعدوانى مثل الواقع تفسه؛ وثورى 
فى مجمله»ء كيف يتم التعبير عنه مسرحيا؟ من هم ال مؤلفون الاسبان والأجانب الذين 
يبحثون عن إبدا ع مسرح يمتلك هذه الأهمية النفعية» ويتوجه إلى الفلاحين؟ أليس لسوء 
الحظ أن المسرح يعد وسيلة ثقافية يتم نشرها فقط فى المدن الكبرى» فى الجامعات؛ أو 
فى الصالات الثقافية؟ ولم يكن هذا الوضع بهذه الصورة؟ أليس هذا من الممكن أن 
يكون بمثاية نتيجة لوضع يمكن تطوره فقط تمشيا مع النظام دون وضعه فى موطن 
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الخطورة؟ كيف لنا أن نضعء إذن» مسرحا زراعياء رغم عدم وجود هذا التوع 
اللسرحىء» لإستحالة واقعة, تلاشى مث هذا النوع الذى يأتى؛ فى بلد يكاد يكون 
زراعيا فقط فى نشاطه العام مثل إسبانياء مفسرا فقط بإلحاقه الإشارى إلى عامة 
السياق الاجتماعى» السياسى والثقافى» فى موقف أنى ووقتى؟ 

ودون أمثلة تتبع, ودون نماذجء» فى نظام ذى انعزال ثقافى: دون ما خبرةء ولكن 
برغبة واضحة فى عدم الالتزام بالصمت» بدأت المجموعة العمل حتى يصبح بمقدورها 
أن تقول شيئاء وحتى دون أن تعرف فى البداية ويصورة جيدة أية قضايا يمكن قولها 
وكيف تقال. 

وهنا بدأت المجموعة تجعل نفسها على اتصال ببعض المؤلقين الإسبان الجدد 
مثل الفونصى خيميث رومیری وميجيل أنخيل ريان» خيرونيمى لوبيث موث وآخرين. من 
بين أعمال لوييث موثى قامت المجموعة بعرض: العطشى 560188405 1-05 التى تحكى 
قصة شعب أصابه العطشء وما كان لديه ماء صالحا لرى الحقول» وهو الأمر الذى 
لايشغل بال الحكومةء حقق العمل نجاحا. وهنا بدأت المشاكل مع السلطات المحلية 
والمنظمات والأجهزة الرسمية. ومع هذاء فقد حدث أمر هام: اكتشاف جمهور جديد: 
جمهور الفلاحين. هؤلاء أصبع بمقدورهم أن يروا أن المسرح الذى تعرضه المجموعة 
عليهم لايعد مجرد مضيعة للوقت بها يحاول بعض «السادة» تسلية أوقات فراغهم, 
وإنما هو مسرح موجه إليهم. وتستمر المجموعة فى عرضها للأعمال: لعبة التمل الأحمر 
E1 juego de las hormigas rojas‏ للكاتب خيمينيث رومیرو؛ فرشاة الأسنان «ااأم06 اا 
65 هع0, لخورخی دياث؛ نوفمبر وقليل من العشب «Noviembre y un poco de hierba‏ 
لأنطونيى جالا. ولكن فى نفس الوقت الذى يتزايد فيه عدد المتفرجين, تتزايد أيضا 
الصعويات: معارضة وزارة الاعلام والسياحةء غرامة من قبل جمعية رعاية الصغارء 
الطرد من امقر الكائن بالمركز الخورانى الذى كان يأويهم. 

لقد قررت مجموعة «تياترى إستوديى ليبريخانو» رفض عرض أعمالها فى مكان 
مغلق والخروج إلى الشارع» تمثيل أعمالها فى الأماكن التى يعيش فيها الناس 
ويعملون. ها هى فترة جديدة قد بدأت: سوق يحملون المسرح إلى الحقولء إلى 
الشوار ع» إلى الميادين. هكذا تحكى انا المجموعة كيف قامت بعرضها الأول فى الهواء 
الطلق: «لقد نفذنا هذا العرض فى مكان واقع على مسافة سبعة كيلوميترات من القرية, 


333 


فى فناء إحدى المزارع؛ كانت الساعة الرابعة مساء والضوء وحرارة أمسية صيفية: 
كان يوم الأحد وأقبل الناس علينا لأنهم قد قرغوا من أعمالهم الأخيرة فى الحقول. كنا 
نمثل فوق عريات مقطورات الجرارات التى أعدها الفلاحون أنفسهم. كان هؤلاء 
يحيطون بنا فى فراغ مرتجل» يكراس أحضروها من متازلهم» أو كانوا يمضون الوقت 
واقفين على أرجلهم. أطقال نساء. رجال» عجزة وشباب كانوا يضحكون أمام مثل هذه 
التجرية الجديدة. أمام ظاهرة المسرح الذى دخل حياتهم لأول مرة (...) فهمنا وقتها 
بأن هذا كان هو المسرح الذى كان علينا أن تقوم بصناعته. كان اتصالا تاما بين 
المسرح والجمهور من عامة الشعب. عيد شعبى انيثق داخل عالمهم نقسه. العالم الذى 
ينتمى إليهم؛ والذى عمل على تسليتهم» حيث أصبح بمقدورهم أن يعجبوا ويتفهموا 
بعض الأمور التى كانت تشكل جزءًا من تجربتهم اليومية(١).‏ 

حين تم العثور على طريق المسرح الشعبىء بدأت المجموعة» بنفس النظام الذى 
اتبعته فى العمل فى الهواء الطلق» فى القرى الصغيرة التابعة للمقاطعة؛ فى قرى 
محافظة أشبيلية وقادش ومن هذه الأماكن أصبحت هنا الفرصة مواتية لتوسيع نطاق 
عملها بصورة تدريجية. 

فى نقس الوقت» وبانشغالهم يتحسين تقنياتهم ومعارفهم بالطرق والوسائل 
المسرحية الجديدة, بدأ البعض من أعضاء المجموعة الاتصال بالمركز الدرامى بمدريد, 
الذى كان يديره خوسيه مونليون ورینثو کاسالی» وهو اتصال إيجابى فيما يتعلق 
بالتطور التقنى والشكلى للمجموعة: مثلما بالنسبة لتعزيز الخط المسرحى الذى شرع 
فيه مؤخرا: صناعة مسرح خاص بالفلاحين فى عالمهم الخاص» منحين جانباء لكونه 
ساخر وغير فعالء المسرح المدنى الذى تم تمثيله فى الصالات المغلقة على الطريقة 
الإيطالية ومن أجل جماهير مختارة ومثقفة. فى هذه المناسية بدا مشوار البروقات على 
نص لألفونصى خيمنيث؛ خطابی 01310:18. كان عملا طويلاء صيورا » منظما عن نص 
روائى كان لابد من تحويله إلى شئ حى؛ آنی» واضح» يصبح نصا ذا معنى حقيقيا 
والذى رويدا رويدا يئخذ شكلا مسرحيا عن طريق عمل جماعى شاق» بعد إجراء 
تعديلات على البروفات: وإدخال عناصر جديدة لها علاقة بالواقع الذى كانت ستمثل فيه 
ومن أجله. وذلك بهدف الوصول حتى النهاية إلى متقرجى المستقبلء الفلاحين » وقد قامت 
مجموعة «تياتر إستوديو ليبريخانى تحت إدارة خوان برنابيه» بافتتاح العمل الذى 
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أشرنا إليه. خطابى 0181510 على أرض أقليم خيريث 92؟هل. ثم بعد ذلك فى لييريخا دزا طهاء 
ونزيبرخينا 953وزإناط»:17: وسان لوکار دی براميدا 535257603 ع0 ۵۲٥ا‏ 2580 وپویرتو 
ربال ا868 10عناك وقرى كثيرة أخرى تابعة للريف الأندلسى, ودائما ما كانت تتم 
العروض أمام جمع من المتفرجين العمال أو الفلاحين, والذين يتماهون مع العرض 
المقدم إليهم. حققت المجموعة نجاحا كبيرا بعرضها لهذا العملء خطابى 5أ:هاة:0, 
وذلك فى عام ۱۹۷۱ فى مهرجان نانسى (انظرء بريمير آكتى. عدد .)٠١١‏ وفى اللحظة 
التى تلت هذا النجاح» أصبح المنع من نصيب العمل وحكم عليه بأن يعيش إلى الأبد 
داخل حدود لييريخًا. 

من بين النصوص النقدية الكثيرة التى يمكن لنا أن نذكرها عن خطابى 2,0216086 
نختارء لدلالته هذا النص لبويرى بابيخو: «كان العمل الذى يحمل عنوان: خطابی 08100 
والذى قدمته مجموعة تياترى إستدويى دى ليبريخاء العرض الذى قدم فى الخارج 
وصفق له فى إسباتيا من قبلنا نحن الذين كان لنا شرف مشاهدته الإيداع الشعبى 
لمجموعة إشبيلية مفعمة بالحقيقة الاجتماعية والفنية حتى فى أصغر وأدق عيويها. 
أجهل ما إذا قد قيل ولكن فيديريكو (جارثيا لوركا) كان وراء ذلك. قام بتنفيذ العمل 
مجموعة من الجنوبيين لهم نفس وجهة وميول الشاعر؛ فأصبح يبدو وكأته عمل آخر 
للوركا حيث لم يكن يخلوء كما كان الوضع بالنسبة لأعمال لوركا الخالدة الإدانة 
الاجتماعية: التى أتت أظهر وأوضح بلاشك ولكنها ليست أكثر شدة؛ الإحساس 
التراجيدى العميق؛ الغناء والموسيقى المؤلة الخاصة بالاقليم, احتفالات خوارسية. وفى 
كل لحظة نجد النظرة الشكيسبيرية قائمة: التماهى المثير للأشجان من قبل كل واحد 
منا مع تلك المخلوقات المتألمة, مع تلك الحالات الكثيرة من الظلم والموتء التى لايعانى 
- منها عرائس المهرج الجليقىء وإنما أناس يتاظرون أولئك الذين نتفرج عليهم. كناء مع 
هذاء أمام مهزلة اجتماعية من أكبر المهازل تحولاء والتى أفسح لها المجال للعرض على 
خشبة مسارحناء وهذا هو ما قاله النقد الذى اعتنى بالمسئولية الاجتماعية 
لش 

ويعد وفاة خوان بيرنابيه فى يناير عام ۱۹۷۲ء فی ريعان شبابه وقدرته 
الإبداعية, وعقب أزمة حاذة عرضت حياة المجموعة للخظرء عادت المجموعة للظهور من 
جديد بعد أن قررت متابعة السير فى خط مسرح مع الشعب وللشعب من الشعب. 
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إذا كنا قد سطرنا هذه الصفحات القليلة عن خمس مجموعات فهذا لأتنا كنا 
نمتلك بين أيدينا مواد ومعلومات من الدرجة الأولى أكثر مما نملكه عن المجموعات 
الأخرى المذكورة فى إحصائنا. ليس لأن هذه المجموعات الأخرى لاتستحقهاء وخاصة 
تلك المجموعات صاحبة العمل الشاق» صاحبة العروض الهامة» وصاحبة التاريخ القيم 
من العروض مثلما هو الأمرء على سبيل المثال: بالنسبة لتاياتكى 6ا7580880, لاكوادرا 
83 ها أو دیتیرامبی ٥٣۸٣٥‏ وأسيريينتى 10معم7عم55 , 


4 - المسرح التجريبى المستقل : 


Teatro Experimental Independiente 


بالإضافة إلى أهميته داخل الاطار العام للمسرح المستقلء فقد تمكن المسرح 
التجريبى المستقل من القفز إلى خارج مستوى التطلعات؛ الذى يصبع قاسما مشتركا 
مع بقية المجموعات, إلى مستوى الواقع, الحدث الذى يخوله دلالة ذات أهمية كبرى, 
فى نفس الوقت داخل السياق العام للمسرح الاسباني؛ والحالى ونفس المسرح المستقل. 

السطور التالية تعمد إلى الاعلام فى صورة موجزة:؛ بداية من المادة العلمية 
التى تتوافر ين أيديناء عن التاريخ الداخلى للمجموعة("'). 

كانت بداياتها الأولى فى «التيم» مدرسة التأهيل الممثلين وفقا لطريقة 
ستانيسلاويسكى 39/910ا518815, التى تأسست عام 111١‏ على يد بيتس بيكلى را8 
eyاBek؛‏ وميجيل ماروس 141۲0 ۵1و۰1 ووليام لايتون 08ثلاها 2۳ا۷ الأمريكى 
الشمالى الذى حضر فى تيويورك الدروس التى ألقاها إستراسبرج 9:ه5وة5: 
وخاصة: تلك التى ألقاها ميسنير 6۲٠١ء[‏ غليم مجموعة المسرح. والذى أدخل 
الطريقة إلى إسبانياء حيث كان يعطى فى البداية دروسا خاصةء ثم استمر فى صرامة 
ومعيار دائم الابداع والخلق فى إطار مجموعة «تيم». وداخل إطار هذه الطريقة» مع 
اعتراضه على كل مفهوم عقائدى لهاء يجرب ويبدأ بعد جلسات مطولة من الدراسة 
مجموعة من التمرينات الجديدة. 

كان أول عرض قدمته مجموعة «تيم» بعنوان دعوى ضد ظل حمار 212 ۴۲0٥۵٥‏ 
de un burro‏ 508:68 , للكاتب دورينمات ۳٢۵ء0‏ , والذى تم عرضه فى عام ۱۹٦٤‏ 
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على مسرح بياتريت بمدريد . وحين جاء وقت الانفصال عن مجموعة «تيم» » بسبب عدم 
الاتفاق الأيديولوجى بينهما ولدت فى عام 19114 مجموعة «تيى» [المسرح التجريبى 
المستقل] » على إثر عرض : رعب ويؤس الرايخ الثالث Terrory Miseria del Il‏ « 
للكاتب بريخت » وهو العمل الذى رفضت مجموعة «تيم» افتتاحه » وقام بافتتاحه أعضاء 
المجموعة الجديدة فى ساحة مديتة طلابية بمدريد , وكان المنع من نصبيها من قبل 
الرقابة بعد أربع وعشرين ساعة من تمثيلها . وما إن تأسست مجموعة «تيى» [المسرح 
التجريبى المستقل] حتى قامت بعروضها المتتالية فى الفترة ما بين يناير عام ۱۹٦۸‏ 
ويوليى من عام ١۱۹۷ء‏ التاريخ الذى شهد افتتاح «المسرح الصغير» 6تأهعآ EI Pequeno‏ , 
إن عملية تجميع العروض (عرس السمكرى 913:0:0زه5 امل 003ط هنا وظل الوادى 
La Sonbra del valle‏ » للكاتب سينح ©5790 » وحفلة بالى بويلاثيون (Pablo Poblacion‏ 
تأتى متحدة عضويًا مع الأجناس والتمارين التجريبية . كان المسرح الصغيرء الذى 
يرتبط برباط وثيق مع عملية تأهيل الممثلين والتجريب » قد فتح أبوابه بتجميع عرض : 
ما يحل لك 9383 ها 06 هعسو ها » الموسيقى الأمريكى الشمالى المستمد من ليلة ملكية 
Noche de Reyes‏ لشكسيير » وبمهزلة کتبھا مارتينيث بايسثيروس Mortnez Balleste-‏ 
5 , العبودية الحقة dںازvھاءءه‏ اهه؟ لإلاناد 12 » والتی تلاها عرض» عام ۱۹۷۲ » لعمل 
كتبه کوبیت :6001 بعنوان : آه » يا والدى » والدى المسكين » علقتك أمى بالدولاب وأتا 
فى غاية الحزن ! ioh, papã, pobre papã, mana te ha colgado enel armario yo‏ 
iste‏ وهاه . فى تفس المكان » الذى فتح أبوابه أمام مجموعات مستقلة أخرى » قامث 
مجموعة «لاكوادر!» :00301 3! الأشبيلية بتقديم عرضها بعنوان : 6إزعب9 «الشكاء» . 
قام المسرح الصغير ء الذى كان يتمتع بنظام داخلى خاص بالعمل يكمن فى 
القيام بالأعمال فى صورة جماعية » بالتفكير فى عرض أعمال ظلت » أخدًا فى الاعتبار 
خصوصية بنية المسارح فى إسبانيا » دائمًا مهمشة داخل المسارح التجارية . أعمال 
جاءت عمليات تجمعيها نتيجة لنسق العمل الطويل والصارم من قبل مجموعة المسرح 
التجريبى المستقل وأعمال أخرى قام بإعدادها مجموعات مستقلة أخرى . من هنا يأتى 
التشاطان الرئيسيان للمسرح الصغير ؛ يقوم بدور المعمل المسرحى فى الفترة 
الصباحية » تحت إدارة وليام لايتونى » والذى كانت غايته » فى جزء متها » أن يقوم 
بدور المدرسة التى تعمل على إعداد الممثل » ومن ناحية أخرى ؛ إجراء الأبحاث حول 


237 


إعداد الأعمال التى يقوم بعرضها » وذلك عن طريق عمل فريق من الممثلين » والمديرين, 
والمؤلقين والمدرسين العاملين بالمسرح التجريبى المستقل . 


«إن العمل الذى يجرى فى إطار معملى - كتبت المجموعة - يكون موجها إلى 
خلق وتمثيل أعمال ذات طابع تجريبى صارم ودقيق » تفرض الرقابة عليها فى نوعها 
واتفاق الطابع من قبل مجموعة من النفسيين » ورجال الاجتماع والأنثرويولوجيا الذين 
يقدمون معونتهم للفريق الكلى داخل المعمل . ومن جانبه » فيعمد فريق الأساتذة , 
والمؤلفين والممثلين فى مجموعة المسرح المستقل التجريبى لبحث ثنائية الممثل - 
الشخصية » فى تعدداتها وتفرعاتها المختلفة » حتى تتحقق عملية الإحالة وإعادة 
التكييف المتبادل » وذلك يهدف التوصل إلى نتيجة ذات نسبة أعلى من التمافى 
التعبيرى . أما بالنسبة للثنائية ممثل - مؤلف » فتأخذ كنقطة انطلاق التوافق الضرورى 
بين الاثنين هناك تجرى تمارين من أجل التوفيق والكيف بالنسية للممثل مع النصوص 
الأدبية وكذلك بالنسبة لعملية تكيف النصوص الأدبية مع عواطف وأحاسيس الممثل . 
إنه عمل دمجي يقوم به المخرج » باعتباره منسقًا للعمليتين الديناميكيتن الأخريين » من 
خلال وجهة نظر موضوعية » واستغلال كل تلك المادة التعريية » الصالحة بهدف 
توضيح الغايات الدرامية». 


من بين التمارين والتدريبات المتعددة والهامة » التى تقاد جميعها بصرامة ونظام 
فائقين » بإجرائهما فى المعمل » على أساس من الطريقة المعهودة » ولكن دون زعم 
عقائدى يُذكر » وإنما تكون مفتوحة اكل أنواع التغيير والتجرية المتواصلة » أود أن 
أذكر تدريب «التحولات» » الذى يبدو لى ذا أهمية خاصة › تدريب مصدره المسرح 
المفتوح فى نيويورك. تتمثل الركيزة الأساسية للتدريب فى تمرير شئ بدائرة ثم تحويله. 
وهذا الأمر يشرحه وليام لايتون بهذه الطريقة :«إنه عبارة عن استقبال شئ , 
استخدامه » ثم تمريره إلى شخص آخر . إن إمكانيات هذه التمرين كثيرة ويشكل 
القاعدة التى تقوم عليها التحولات . إنه يتطلب ممثلين لديهم دراية بالارتجال(") , 
ولكن لا عليهم أن يفكروا فى عملية الارتجال كى يتمكنوا هكذا من الذهاب بعيدًا عن 
هذه التقنية . ويعد إنجاز هذا التمرين التحويلى للأشياء , انتقلنا إلى تمرين آخر ... 
أنت تعلم أن الارتجال يتطلب إعدادا كبيراً ؛ وحينئذ فقط يصبح الارتجال ممكنا . إن 
كل السلسلة الطويلة من التمارين والدراسة التى تؤدى إلى إتقان التقنية الخاصة 


338 


بالارتجال لابد لها أن تظهر » فى عمل التحويلات هذا » فى مجرد ثانية . فهم يرتجلون 
مشهدا ؛ منظرا واقعيًا ؛ وحينئذ فأنا أصدر الأمر لممثل جديد حتى يدخل ويأخذ مكان 
ممثل آخر ؛ والممثل الذى كان يؤدى عملية الارتجال مع الشخصية التى اتصرفت لتوها 
عليه أن يستمر فى عمله مع الشخصية التى قد دخلت إلى المسرح توا » ولكن فى هذا 
الوقت يصبح عليه استخدام مداخلة عاطفية جديدة » بالطيع » رغم أن الأمر يتعلق 
بنفس الشخصيات ٠‏ لقد حدث تغير » ومن الضرورى أن يحدث توفيق مع كل جديد أتى 
به الممثل الجديد الذى قد انضم بقوة إلى الشخصية . وحين أصبح التمرين مستمرا 
بما فيه الكفاية حتى يتمكن الممثل الجديد من الدخول ومتابعتهما لارتجال نفس الموقف , 
ولكن بكل القيم الجديدة فى العلاقات العاطفية » ووجهات النظر » إلخ ...» وفى هذا 
الوقت يحدث «التغيير» . إن الممثل الجديد يحدد واقعًا مختلفًا تمامًا . والشخصية 
القائمة فى خدمة الممثل الذى انصرف لابد لها من أن تتبدل فى خدمة الممثل الذى قد 
دخل بقوة إلى ساحة المسرح . والشخصية الجديدة تحدد شخصيات جديدة أخرى , 
وعلى الممثلين أن يكون لديهم الهوائى الذى يمكنهم من التقاط كيف أصبع الموقف 
الجديد » حتى يصلوا إلى وضع يمكنهم من الارتجال فى الظروف الجديدة متكيقين 
معهاء عارفين ما الذى يريد أن يقوله الشخص الآخر ... ولكن كل هذا لابد له أن 
يجرى خلال احظة ! إنه تدريب رهيب على عملية التركيز » والتخيل».. (بريمير آكتو , 
17 ,ص ۲۸) . 

ووفقا لما يذكره خوسيسه كارلوس بلاتا قعداط 5ه3:1© 56هل » الذى عمل مدير 
وممثلاً للمسرح التجريبى المستقل » فإن الطريقة التى كانت المجموعة تتبعها » فى 
تطوير مستمر » لابد من تطبيقها فى كل وقت › وهی تقوم على مبداً أساسى ووا ع هو 
«أن كل شئ يحدث على خشبة المسرح لابد له أن يحدث فى هذه اللحظة . في حالة 
وجود وجهة نظر تاريخية أو عدمه أو وجهة نظر نقدية » فما يجب أن يفكر المتفرج قط 
بأنهم «يروون له تاريحّا» » وإنما هو «يرى هذا التاريخ» . إن ما يراه هذا المتفرج هو 
عين الحقيقة والممثل » رغم أنه يقوم بدور ناقد » فإنه يؤدى هذا الدور التاريخى الحقيقى 
أمام المشاهد إن الأمر الذى ... نبحث عنه نحن دائما هو أن ما يجرى على خشبة 
المسرح » بوسيلة أو بأخرى » لابد له أن يكون حاضرا فيها » والآن » أصبح آمرا 
حقيقيًا .. (بريمير آكتو , ١57‏ , ص )١١‏ . 
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بمثل هذه الأنشطة التى قام بها المسرح الصغير » يعد اليوم واحدة من الحقائق 
الأكثر متانة بالنسبة للمسرح المستقل الأسبانى » والدور الذى لعبه في تجديد المسرح 
الأسيانى يمكن أن يكون > إذا ما استمر على هذا المتوال الذى عليه يسير ولم يتوقف , 
هو دور ذو أهمية كبيرة . ولكنه » فى نفس الوقت , يعنى التحول بالنسبة للمسرح 
المستقل إلى مسرح واقعى يحتل مكانه داخل » وليس على هامش » المجتمع 
الإسبانى9"), 


ه - مجموعة المسرح الجامعى بمدينة مورثيا : 


Teatro Universitario le Murcia 


من بين العديد من مجموعات المسرح الجامعى التى أتت تمارس نشاطها فى 
هذه السنوات الأخيرة على الساحة الأسبانية » نختار كممثل لها » يماله من مشوار 
متتاغم ومتواصل ‏ ويما لعروضه من نوعية ونزعة تجريبية » وما لعمله من صرامة 
وجدية ولأهميته الوطنية ء «المسرح الجامعى بمدينة مورثيا» » الذى يقوم على إدارته 
منذ سنوات ثيسار أولييا 01108 :8650© , 

وترجع أصول المسرح الجامعى بمدينة مورثيا إلى عام ٠۹١١‏ , الذى تم فيه 
اكتتابه على أنه مجموعة مسرح مغلق ويروفات وذلك فى السجل الرسمى . وقد بدأت 
القصة الحقيقية لهذه المجموعة » مع هذا فى شتاء عام ۱۹١۷‏ » حيث قامت فى شهر 
ديسمير من نفس العام بعرض » تحت إدارة وإخراج تيسار أوليبا » عمل بعنوان : 
مهزلة وخلاعة الملكة النجيبة هعنادهدء 3 8 Liceneia de‏ لإهدموط » للكاتب بايى - 
إنكلان » الإعداد الذى كان يعد بمثابة إعلان مبادى » ونوايا وأسلوب خاص بالإطار 
الفنى الدرامى » كامن فى جمال القبح . وبداية من هذا التاريخ نجد المجموعة , 
بمجهود دائم من التجريب والتخليل لما تقدمه من عروض » تقوم بالاعلان » بطلب لا 
يقبل التحويل للكمال » عن مقترحاتها النظرية والأيديولوجية » محجمة ما تقدمه من 
عروض فى الخط الفنى والاجتماعى للامعقول . موجهة اهتمامها الخاص للعروض 
الشعبية لما تقدمه » رافضة كل موقف يدعو نظريًا إلى صبغ مهمة المسرح بالصبفة 
التثقيفية » مادة جذورها فى كل مرة بجلاء أكثر فى الأصول الشعبية » الجمالية متها 
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والتاريخية » لمسرح اللامعقول . ومن عرض لآخر قدمته مجموعة المسرح الجامعى 
بمورثيا تتابع طريقها الإبداعى » دون أن تكرر نفسها . نحول الوصول إلى أسلوب 
مسرحئ ٠‏ عن طردق العرض الصارم لأشكال تعبيرية . ومن النقاط الأساسية لهذه 
العملية البحثية الصارمة نجد . طبقًا لتصريحات أدلت بها المجموعة نقسها ١١:‏ - 
أهمية السخرية فى الفن الإسبانى » ؟ - ويتطبيق هذا على المسرح » لابد من البحث 
عن مصدر هذا الجمال فى أصول الفن الدرامى » ۲ - العلاقة التى تجمع بين النتائج 
السابقة ومصادر المسرح الشعبى » ؛ - التحليل النقدى للأعمال التى عرضت على 
المسرح للكتاب الكلاسيكيين » ه - المشوار المتضمن المسرحيات الهزلية » والمهزلة ؛ 
واللامعقول » ٦‏ - وقى خط متواز » واقع المؤلف الجديد فى الإطار العام للمسرح 
الإسبانىء!*'). 


رق مرت كل عاد البدذ هك عن الروك ال ها تووم ا 
الجامعى بمورشا > والتى إذا ها الحصنيتاها حدقا هى ,نقسها عن التشاط والديتا ميكية 
الداخلية للمجموعة : مهزلة وخلاعة الملكة النجيية : Farsay Licencia de la reina castiza‏ 
(1519) ؛ والمتوفاة هاا 13 » للكاتب أونامونى (1934) ؛ الدكتور ديث من " إلى ه 
EI Doctor Death,de 3 a 5 :‏ » للكاتب أثورين (1534) ؛ عيد السيارات La fiesta de‏ 
5 ها (۱۹1۸)؛ العرض المستلهم من أعمال لويى دی رويدا وخوان دی تیمونیدا. 
والمسرحيات الهزلية التی كتبها ٹیربانتس وکینیوتس دی بثيابنيتى الدمَی ۵۵۵5" ۶٥ا‏ , 
الکاتب لويس رياثا (1514) ؛ النجم المتصنع ٥1٥۲ء‏ ع » لكالديرون دى لاباركا 
(1514) ؛ الوصية المقدسة 110512859510 » للدبيث موثو )۱۹١١(‏ ؛ نهاية اللعبة 
3م ول ۴na‏ » لبيكيت (1519) ؛ مهزلة الطحانة والقاضى farsa de la molinera‏ 
10 : مستلهمة من نص لاخوان جيراو (1919) ؛ وقصة مدينة كاريبيدس 
المسلية divertida Ciudad de Caribdis‏ ذا Historia de‏ › لبيريث كاساوكس (۱۹1۹) ؛ 
أهواء الألم والضحك 55ت دا من ر :0015 اع 10805م3ه » العرض المستلهم من سجن أشبيلية 
5 عل ادعدء ا » العمل المجهول الذى تمت نسيته إلى ثيريانتس ؟ مائولى هاممدالا » 
للکاتب رامون دی لاكروث وفى ملايس المتوفى 0110110 اع0 90185 135 » عمل لامعقولى 
لباى إنكلان ؛ الكرنفال 6806510160085 (1910) » العرض المستلهم من ستة مهازل 
صغيرة للكاتب مؤرس بياروئيل ؛ النبا aءاهہها‏ والسوق الوهمى مالتفهعيهم اع 
(194170) » العملين للكاتب لاورى وليو ؛ مصارعة الكيران 5ه2ه مل coda‏ 18 , 
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للكاتب خوسيه أرياس بيلاسكو (۱۹۷۰( ؛ عرض جارثيالوركا Espectûcls Garcia orca‏ 
(۱۹۷۱) ؛ مؤلف من : البكاء على إجنائيو سانشيث ميخياس Ianto por Ignacio‏ 
5 5506162 وحب دون بيرليميلين لبيليسا فى حديقتها El Amor de don Per-‏ 
con Belisa en su Jardin‏ inاimpا‏ ؛ القرد الأشعر 5م mono‏ اع › للكاتب دوتيل 
(۱۹۷۱) ء وآخیرا » فی إطار مهرجان سيتاجس ۰ ۱۹۷۲ » الفيرناندى 500همممع اع 
(تاريخ عن الفترة التى حكم فيها جلالة الملك فيرناندو السابع الذى لقب بالمحبوب) › 
وهو عمل هام من الناحتين الاجتماعية والسياسية غير أنه خيرمتساى من ناحية القيمة 
اللاي :ايداع جما لجار الشوح الجامفى عورف حول تمن كه نه من 
مؤلقى المسرح الإسبانى الجديد . وكذلك فقى صيف عام ۱۹۷١‏ قامت مجموعة المسرح 
الجامعى بمورثيا بافتتاح : الليلة الثانية عشرة أوماتريدون واه la duodécina noche‏ 
5 هنا للكاتب شكسبير » للصياغة التى أخرجها لهذا النص ليون فيليبى . 
بهذه الأعمال التى ذكرناها آنقا وصلت مرات العرض المسرحى للمجموعة إلى مائة 
وخمسين › ليس فقط في مورثيا ومحافظتها وإنما فى مناطق وأقاليم إسبانية أخرى , 
بالإضافة إلى العروض المقدمة فى مهرجانات مسرح سيتاجس , وبالمادى مايوركا 
والدولية منها مثل : مهرجان إستنابول وسان سيبستيان وفى جولاتها عبر اليونان , 
إيطاليا » تركيا » ا مغرب . 


بالإضافة إلي هذا النشاط المسرحى الهام لمجموعة المسرح الجامعى بمورئيا 
فقد كانت تعمل على تهيئة الأجواء لتقيم فى مقر كلية الفلسفة والآداب بجامعة مورثياء 
منصب أو كرسى : تاريخ وجماليات المسرح ٠‏ وهو أول منصب من هذا النوع فى 
جا لسا 
لثلاثة عوامل : المسئولية الجامعية » الهواية الشعبية والقلق التجريبى فى البحث عن 


: مجموعة المهرجان صفر‎ - ٦ 
(المهرجان الدولى الأول للمسرح المستقل بسان سيبستيان)‎ 


إن مجموعة «المهرجان صفر» تبدو وكأنها تتويج وقطع رأس فى نفس الوقت 
لحركة ذات دعم عضوى للمسرح المستقل ؛ لها حلقاتها الأساسية » من بين أخرى ذات 
أهمية نظرية أدنى » تكمن فى مؤتمرات خيخون (1957) » قرطية (19514) . بلد الوليد 
(1933) » حيث اتعقد الأول والأخير فى إطار مهرجانئ المسرح واللذين شاركت 
فيهما بعروضها مجموعات مسرحية عديدة . جمعت المهرجانات الثالثة حشدا هائلاً من 
النقاد › والممثلين » والمخرجين ومؤلفين إسبان » من مصادر أيديولوجية وجغرافية 
مختلفة » التى » على مستوى الحوار والحوار الذاتى » واجهت المشاكل الحالية للمسرح 
فى إسبانيا وتطرح الحلول أو المسارات التى تهيئ المناخ لوجود مسرح مستقل . إن 
النخاع أو الحبل التوصيلى للاجتماعات الثلاثة تكونه فكرة خلق جمعية مستقلة 
للمسارح التجريبية (آيتى) » الإجراء الوحيد الذى يعد صالحا لحل » عن طريق اتحاد 
ووحدة الجهول » المشاكل العديدة والمتعددة المشتركة التى يجب على المسرح المستقل أن 
يواجهها . وهكذا فقد انتهى مهرجان خيخون باتخاذ قرار إجماعى بإنشاء «الآيتى» ؛ 
والتى سوف تنضم تحت لواء بعض المبادى ويعض الأهداف المشتركة إلى أكبر عدد 
ممكن من المجموعات غير المحترفة أو ؛ بالأحرى » المجموعات غير التجارية . «كان 
الأمر يتعلق - كتب سانشيث سينيسثيرا - بإقامة ينية مسرحية متماسكة ودائمة , 
خارجة عن الميكانزم التجارى - عن التسويق - للحياة المسرحية المتخصصة ٠‏ والتى 
تعطى للمسرح الذى يطلق عليه «مسرح الاحتراف» إاماةسة 762120 » إمكانية أن 
يجتاز متطلبات الوجود والوصول إلى إثبات الذات الحرجة › هذا إلى جانب إمكانية أن 
يكون بمثاية أداة للثقافة » أداة قادرة على التدخل فى عمليات تحويل الحيأة 
الإجتماعية» (بريمير آكتو, ١١5‏ .ص ۱۷) . 

ويعد ذلك يعامين » فى قرطبة › نجد أن الفكرة » دون أن تخرج من إطارها 
الجمالى ولكنه غير فاعل كفكرة » قد أصبحت من جديد موضوعة فوق البساط . ييدى 
أن الروح الت ية الوحدة قد أتت معارضة , ضمنيا للفلسفة الرسمية المناقضة 
لسياسة «فرق تَسّد» » بتتجة مفادها إلهاب التطلع إلى الوحدة » بما يتناقض مع 
الوضغ الواقعى «لملوك الطوائف» , أو » إذا فضلنا » لوضع «أفراد منزل بيرثاردا 
ألبا» أى » وضع الأخوات المنقسمات . وحين أصبحت » هكذا » فكرة «الآيتى» موضوعة 
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من جديد على البساط » نجدها » فى هذه المرة قد صيغت - كما يكتب مارتنيث بجور 
كمان - «على المستوى التقنائى» (بریمیر آكتى > ۱۱۹ » ص ۱۸) . يبدو أن نشر نتائج 
قرطبة قد فتح طريقين للأمل » من ناحية على المستوى الرسمى » وذلك بالافتتاح 
الظاهرى لوزارة الإعلام والسياحة ‏ ومن تاحية أخرى » على المستوى الخاص , 
بالاهتمام الذى تم توجيهه صوب المجموعات المستقلة لبعض الشركات الرسمية . 
وبالإضافة إلى ذلك فقد ظهر فى الأفق الوعد بقانون عام جديد للمسرح بقواعد مرئية 
ومحل نقاش » رغم أن هذا الأمر قد بدى فى صورة مسودة . إن الشبح المنتظر للقانون 
العام للمسرح لم يتجاوز وما تجاوز حتى تأتى صفته الخيالية . إن الأمر بالتأكيد عبارة 
عن مجرد شبح - الأداة التى تأتى فى خدمة هذا التكتيك القائل : «لتفعل مثلما يفعل 
الآخرون» . الشيح الذى سيحل بجسد كل المشاركين بمؤتمر المسرح الجديد فى بلد 
الوليد » الذين يعملون على صياغة قائمة تعديلات يتم إدخالها على القانون الخاص 
بالمسرح» قاطعين بهذا ملبسا لامعا لجسد غير موجود» ملبسا لشبح غير مرئى . وفيما 
يتعلق بمجموعة «آيتى» , فإنها قد أنشتت - أذكر هنا كلمات فيرنانديث سانتوس - 
«بصفتها لجنة مفوضة دائمة » التى تعد النواة الأساسية لما سيكون فى المستقبل 
اتحاد المسارح المستقلة» (بريمير آكتو . 1١4‏ » ص )١19‏ . ولقد توصلت اللجنة ‏ بعد 
أشغال كثيرة وأيام من الانتظار ٠‏ فى النهاية إلى نتيجة هى : معرفة أن الشئ الوحيد 
الذى لم يكن مهما » على المستوى الرسمى » هو اتحاد المسارح المستقلة . والاستنتاج 
الذنى توصل إليه فيرنانديث سانتوس لا يمكن له أن يأتى من صورة أوضح من هذه : 
«من هنا - كتب - فإن العبرة الوحيدة التى نجمت عن مؤتمر بلد الوليد كانت سلبية » 
ولكن ليس لهذا هى غير مفيدة » حيث بالإمكان أن تستخدم بصورة إيجابية فى أى 
مناقشة جماعية قادمة للمشكلة ؛ إن مسألة المسرح المستقل لابد أن تعالج باعتبارها 
قضية رئيسة » ولهذا » فقط بداية من إطار أولئك الذين يستخدمونها عمليًا » من خلال 
المجموعة , والمؤلف , وعملية التمثيل نفسها , على هامش عمليات الدعم المادى التى لا 
تكون شيئًا آخر غير بداية طريق العيودية » وكذلك بداية لتكوين اتحادات وهمية تدور 
فى دائرة الجهات الرسمية . فقط يصبح دما هى قابل للاتحاد» الشئ الكائن وفى حدود 
إمكانيات وجوده .وفى بلد الوليد كاتت هناك محاولات من أجل دعم وتشجيع وجود 
المسرح المستقل عن طريق رسم هيكل لاتحاد مسبق ووهمى . وبالضبط ٠‏ فقد أصبح 
الطريق الذى يهم السير فيه هو ذلك الذى يتعارض مع ذلك الطريق الذى تم رسمه 
وتخطيطه هناك» (بريميى أكتى › ۱4 .ص ۱۹) 1 
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ومع هذا ٠‏ فيبدو أن الأمور لم تكن واضحة بمثل ما كانت عليه » بحق » بالنسبة 
لفيرنانديث سانتوس » إذ أنه فى مايو من عام 1917١‏ تم افتتاح المهرجان العالمى الأول 
للمسرح المستقل فى صان سييستيان » والذى كان يدعمه مركز اللهو والسياحة يسان 
سيبستيان ٠‏ الذى عهد بتنظيم المهرجان إلى لجنة شبابية › حيث قبلت «لوس جوليار 
دوس» مهمة التوحيه بالنسبة للمجموعات المستقلة المشاركة . وفى إطار المهرجان تنظيم 
من الدولة » والذى » فيما يبدو قد تم سحبه قبل افتتاحه بقليل . ومن ناحية أخرى , 
فقد نشأت مشاكل الرقابة بالنسية لثلاثة من العروض الإسبانية : مهازل معاصرة 
5 31535 . لمارتينث يايستيروس ؛ الشحاتون 56201905 Los‏ 2 
لروبيال ؛ كوكس » يالوردى 10:0 رہ ,لاناء! لمونيوث بوجول . وقد وصل مندوب لوزارة 
الإعلام والسياحة عمدا » طاليا رقابة مسبقة للأعمال الإسيانية » وعمل بروقات عامة 
لكل العروض حتى يتسنى السماح لها أو استثتائها من العرض . وفى اليوم قبل 
الأخير من المهرجان » حين كان على المجموعة الإنجليزية روى هارت تياتر أن تقوم 
بعرضها .تم احتلال ساحة العرض ومنعت المجموعة من أداء مهمتها ٠‏ مما جعل 
المهرجان يختم أعماله قبل الموعد المقرر له . إن هذا الاعتراض الفظ لأعمال لهرجان 
عن طريق احتلال ساحة العرض » التى تحولت إلى أرض للاحتجاج والرد للمهرجان 
مين و اي روي م و E‏ ا 
وار أنه انم تنما اق دیا امنا هنا والآن ء أن تأخذ حظنا فى هذه 
الإشكالية > أو أن نقوم بدور من يحكم فى هذه القضية » الدور الذى تعرف جيدا 
عجزنا بالنسية له » يما لنا »بين أشياء أخرى » من صفة «الفائب» . ومع هذا > فهناك 
أمز واضح بالنسية انا : «كان احتلال المهرجان» نتيجة منطقية - ولسنا فى مقام من 
يبرر شيئًا - للطبيعة المتناقضة - التى لمحنا إليها فى بداية هذه الصفحات - 
المرتبطةء يومًا بعد يوم » بالمسرح الأسبانى المستقل . وقد ذهب المهرجان بهذا 
التناقض إلى أعلى درجاته» مؤصلاً الإحباط الكائن فى اللاوعى » على مستوى الواقع » 
للمهرجان أصبحت تكمن فى تحويل وعى المرض نفسه إلى سلاح يستخدم فى ساحة 
الوعى » حيث إن الأمر الذى لم يكن مقبولاً هى الأمل فى أن يتعافى المسرح من مرضه 
وهو الأمر الذى كان بالإمكان أن يحدث لو أن المهرجان قد تابع أعماله حتى النهاية 
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بتمامها » وفى هذا المعنى » فقط فى هذا » فإن هذا الاحتلال قد أصبح حجر عثرة أمام 
تنظيم أو , على الأقل » البلورة الخارجية لمظهر خادع . إن الدلالة الغائية لهذا المهرجان 
الذي أطلق عليه بحق «المهرجان صفره هى أنه قد حال بين وجود عدد خادع من 
التنظيم : فما تم الوصول إلى الهدف الذى كان يرمى إلى عقد المهرجان الأول للمسرح 
المستقل . وهكذا فإن الضحية هى » بالطبع ‏ مرة أخرى » المسرح المستقل الإسبانى 
كواقع وتناسق . ويهذا أصيح كل مهرجان للمسرح المستقل فى إسبانيا اليوم هو 
«المهرجان صفر» . دون أن يمثل المهرجان الثانى بمدريد أى نوع من العقبات . 

ولا نقصد بهذا أن تنزع الصلاحية أى تنفى الأهمية عن المهرجانات - مهرجان 
سان سبستيان » مهرجان مدريد ومهرجانات أخرى - ولا العمل الذى قامت به 
المجموعات المسرحية التى كان لها فيها مداخلات عدة » وإنما نريد أن تشير إلى 
وضعها الحقيقى داخل سياق لا يقل عن هذا الوضع وأقعية . 

من بين كل المهرجانات يصبح من العدل أن نبرز مهرجان سيتجس ٠‏ الذى كان 
يعقد سنويًا فى هذه القرية الكتلانية الجميلة » » وحين بدأ فى 19717 » قدم فى أكتوير 
من عام 19177 دورته السادسة . على مدى هذه السنوات الست من تاريخ المهرجان 
قام العديد من المجموعات المسرحية المستقلة أو الجامعية وعدد من المؤلفين الجدد 
بعرض أعمالهم على المسرح فى إطار هذا المهرجان » فقط فى إطاره . الإطار , الذى 
كان » للأسف » محددا بكل تلك الحدود والقيود التى ألمحنا إليها على مدى هذه 
الصقحات . إن مهرجان سيتجس قد أتى أشبه بترمومتير يوضع سنويا بجسد المسرح 
المستقل لقراءة درجة حرارته » مع استثناء تطبيقه فقط , لأسباب طبيعة › على تلك 
الأجراء المسموح يها فقط من قبل الجسد المريض . أما الأجزاء الأخرى » ليس بكل 
تأكيد نتيجة خطأ من قبل منظمى المهرجان » قد أصبحت خارج إطار الجسد . 


إن هذه الصفحات القليلة - والتى نعلم أنها غير كافية ومفرطة فى توقيتها - 
نجهل ما إذا كانت صائبة - التى جاعت كتقديم للمسرح الإسبانى المستقل » » كتبت من 
أجل أن تُعرّف » من أجل أن دة تنشر ما يجهله غالبية القراء وما تعرفه الأقلية - من الأيطال » 
والأبطال المضادة والشهود » الذين شاهد ناهم - حتى تزيد وتحسن معرفتها له فى 
صورة تفوق ما نعرفه . إذا » قليس هناك من جديد ندعى أننا نحاول إيصاله إلى دائرة 
علم هذه الأقلية » ولكن من المحتمل أننا قد تمكنا من أن نحيط الأغلبية علمًا بشئ فى 
هذا الإطار . 
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الفصل الحادى عشر 
Capftulo XI‏ 


المؤلفون وأعمالهم 


Los autores y sus obras 


فى هذا المقام . نعتزم أن نتناول بعض الكُْتّاب الذين » حين ثم تهميشهم بصورة 
منهجية خارج أطر المسارح التجارية نظرًا للمهمة النقدية التى كان يضطلع بها 
مسرحهم › بدأوا كتابة أعمالهم بداية من السنوات الأخيرة لعقد الخمسينيات » قليل 
منهم » وأكثرهم » خلال عقد الستينيات . جميعهم » أي كان أسلويهم الدرامی » يكتبون 
مسرح احتجاج وإدانة يبدو فى الأصل محتجا . كلهم يكونون هذه الكتلة من الكتاب 
السرحيين الإسبان » المتناغمة فى أهدافها المتباينة فى الشكل والتتائج » كتاب 
يصارعون من أجل وجودهم ككتاب » دائما داخل السياق الصعب المرسوم فى 
الصفحات السابقة والذين » يتبعون , لا الميراث ‏ وإنما الثغرة التى افتتحها بويرو 
باييخى وألفوتصو صاصترى » الكاتبان الأكثر تمثيلاً فى هذا الإطار » كل منهما من 
خلال مفهومه الخاص للظاهرة المسرحية , للمسرح الأسبانى الأفضل والأكثر عمقًا 
والذى ظهر على الساحة الإسباتية الداخلية أثناء الفترة اللاحقة على الحرب الأهلية . 
جميعهم . فى ظروف طبيعية » كان بإمكانهم أن يكونوا » إلى جوار الكاتبين المذكورين 
الممثلين «المرئيين» للجناح التقدمى لمسرحنا ‏ وليس » كما هو الوضع الآن » هم 
ممثلوه غير المرئيين » غير الموجودين » فى الواقع » إذا ما التفتنا إلى الوظيفة 
الجماهيرية للمسرح والأثر المتواصل لأعمالهم فى المجتمع الإسبانى . وفى غيبة هذه 
العملية الاجتماعية ذات الاتجافين - للعمل الدرامى الموجه للجمهور وهذا الجمهور 
بالنسبة لهذه الأعمال هو الآخر - فإن النتيجة الملموسة اليوم هى عدم التجانس 
الراديكالى لثنائية المسرح - المجتمع » إذ يقع الطلاق بينهما فى تقس الوقت الذى 
يحتاج فيه كل منهما إلى الآخر . فى إسبانيا » مسرة أخرى منذ القرن الثامن عشر , 
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لا يملك المجتمع , لأنه لا تترك له الفرصة كى يملك ولأنه عاجز عن خوض ذلك الطريق » 
المسرح الذى هو فى حاجة إليه حتى يصل إلى وعى نقدى . وبالتالى خلاق بماله من 
بهاء , لكيانه » ولا المسرح » الذى يصبح مضطرًا لان يأخذ مكانه داخل نظام تهميشى 
دأئم » تمكن من.بلوغ درجة المواجهة الضرورية مع المجتمع حتى يحصل على مستواه 
من الفاعلية الحقيقية » فيغير بهذا وضعه المؤقت , انتظارًا لهذه التجرية الحاسمة التى 
تسمح له بأن يعرف نفسه من التاحيتين الاجتماعية والجمالية . 

ولسوء الحظ » بالفنسية لهذا المسرح وهذا المجتمع < إذا ما أتى اليوم الذى 
يحدث فيه تغيير الظروف غير الطبيعية إلى أخرى طبيعية » فلن يكون بإمكانهما أن 
يستعيدا ذاك الوقت الضائع ؛ فى هذه اللحظة سيكون المسرح مسرحًا احا لكتيع 
غير المجتمع . فى مجال الأدب كالتاريخ تمامًا لا يمكن أبدًا إنقاذ الوقت الضائع . 


فى حالة إعداد العدة لدراسة الكتاب والأعسال الخاصة بالمسرح الإسبانى 
الجديد اممهددع هادع ه0مهنال! ومحاولة إرساء قواعد لتصنيف الكتاب بشئ من الدقة 
التأريخية ية » وملتفتين إلى أن نعمل على إبراز الخطوط الأساسية لهذا التصنيف , 
فدائمًا ما نصطدم بمشاكل تصعب على الحل » والتى من بينها لا تحتل مكانة أدنى 
مشكلة عدم وجود نظرة تاريخية ٠‏ وعدم وجود المساحة الكافية فيما للظاهرة المطروحة 
للدراسة. نجد أنفسنا وسط غابة محاطة بالأشجار التى تتشابك فروعها » وتخلو من 
أية ربوة أو مشرف يقدم نا وجهة نظر مثالية - على الأقل من الناحية النظرية - فيها 
نستخدم ونشغل أدواتنا القياسية وتقوم عليها الفوارق التى نؤسسها » والعلامات 
وإبراز الإشارات والحدود التى تحيل المتاهة إلى نظام . ٠‏ 

إذا ما قمنا بالبحث عن حل متبعين طريقة الأجيال » فإن الناحية التأريخية 
سوف تظل بالنسبة لنا قاصرة وقصيرة ويصبح الفراغ المخصص لها مملوء 
بالمتناقضات ؛ من بين الكتاب الذين ولدوا قبل 117١‏ من بدأ الكتابة فى وقت مبكر فى 
قترة الخمسينيات (رودري بجيث منيديث 1167062 uezو]r Rod‏ وأندرس رويث (Andrés Ruiz‏ 
أو فى فترة متأخرة من فترة الستينيات (خيل نوباليس 1/9/2185 اأ أو خوسيه ماريا 
بييدى 140اله8 818:8 056) » ولكن من بينهم أيضًا من كتب مسرحا ذأ وجهة واقعية › 
به خليط من التعبيرية ‏ الحماسية أو الطبيعية (مونيث 2ذهد18! أو مارتين ريكويردا 
(Martîn Recuerda‏ أوحسرحا ذا وجهة رمزية استعارية » مغرقًا بخطوط أدبية متعددة 
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(روبيال اهاطب8 أو ماتيا 11ناة81) ؛ أو أن هناك كُتَابٍ » جاء ميلادهم قبل أى بعد فترة 
الثلاثينيات أو قبل أو بعد الأربعينيات الذين غيروا من أساليبهم الدرامية » ذهايًا وإيابًا 
بين الواقعية والرمزية والعكس » أو الجمع بين التيارين فى عمل وأحد . 

وإذا ما بحثتا عن الحل فى جانب الاتجاهات الموضوعية ٠‏ أو الأسلويية حتى 
نغامر » على أساس منها » بتصنيف متماسك ء فلايد لنا من أن نقسم الكتاب 
وأعمالهم: فنقدم بهذا إلى القارئ تعقيدا غير مرغوب قيه . 


وعلى صعيد آخر 2 فهتاك كتاب (نييبا Nieva‏ أو ميجيل روميرق Miguel Rome-‏ 


)٥‏ لا يمكن إدراجهما فى مثل هذه التصنيفات » رغم كونها مؤقتة » والتى من الممكن 

ونظرًا لاستحالة - على الأقل بالنسبة لنا - توزيع الكتاب بحسب الفترات 
التاريخية القائمة على معابير أو مبادى راسخة , لكونها حقيقية » ونظرا أيضًا لرغبتنا 
الممكنة ؛ أن نقسم حقل دراستنا » إلى قطاعين أو منطقتين كبيرتين . وكل منطقة نراها 
محدودة ومعلمة باتجاه أساس ولكنه ليس الوحيد كما أنه غير متجانس . إن نظامنا 
يقوم على معيار منهجى ٠‏ لا تعريفى . إن الأمر يتعلق هنا » بالتالى » بتسهيل نظام فى 
حالات التعبير » لا بفرض نظام على الحياة الواقعة . 


: من الواقعية إلى الرمزية‎ - ١ 


Del realismo a la 03 


داخل إطار هذه المجموعة يوجد المؤلفون الذين يتبعون ما نطلق عليه «الجيل 
الضائع 6:0108م دعومو aا»‏ أو «الجيل الواقعى» . من الناحية التأريخية فهم 
كو الدفعة الآزان المسرح الك إن الواقفنة الي اتسموا ج اتر الى حور 
جبالية أكثر ما احا وكين فض غير تهم خلى اراق لادان ادرک آت هو 
القن الى يجب أن بكرن يمثابة الثواة الوضوعية لمسبرههم :إذ - كتب زوتزيجيت 
متيديت - هما أن مشكلة الجمافين قد كانت تمس بأزمة + ويما أن الثقافة الجماهيزية لا 
تصبح سوى مجرد تطلع » فليس بمقدور المسرح إلا أن يكون › إذا ما أراد أن يكون 
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انعكاسسًا للمجتمع والثقافة فى تلك الفترة » وسيلة لاتهام واقعى » بواقعية بسيطة ٠‏ تكاد 
تصل إلى حد الواقعية العلمية ‏ لمثل هذه الأزمة»!') . وفى نفس المعنى يقول - وهو أمر 
أتى يناصره متذ زمن بعيد - مارتين ريكويردا : «أعتقد أن الصبغة الأيبرية هى 
التسمية الأكثر دقة التى يجب أن تتسمى بها المجموعة الواقعية ... الأيبيرية » لأن 
النصيب الأكير من مسرحنا يمثل العنق » والوقاحة » والقسوة , والهجاء ‏ منغلقاً 
بصورة كبيرة على نفسه , متكبر » صارخ . جلد ثور فى أبهى حيويته › انشقت عنه 
الأرض التى ولدنا فيهاء!"). 

واقعية أيبيرية » ذات جذور نقدية فى أساسها › تبعد عن كل ما يتصل 
بالعادات» والتصوير » والتناول الشعبى » منفتحة على مصراعيها أمام كل متطليات 
الروح » باعتبارها قائمة على مفهوم دياليكتيكى للواقع » دائمًا ما يكون بعيدا عن كل 
شكل عقائدى أيديولوجى أو جمالى . 

إن الموضوعات التى درج هذا المسرح على تقديمها عامة » دائمًا فى إطار 
السياق الإسبانى والتى تشير إليه بكل شمم » هى الموضوعات المتعلقة بالظلم 
الاجتماعى » استغلال الإنسان من قبل الإنسان , الأوضاع غير الإنسانية التى تقيس 
فيها طبقة البروليتاريا » والعمال والطبقة المتوسطة الفقيرة » تهميشها » فقرها ويؤسها 
وما تمر به من مختلف ألوان الضيق والحرمان » النفاق الاجتماعى والأخلاقى الذى 
يمارسه من يمون المجتمع القائم وإزالة الشوائب الأسطورية عن المبادئ والقيم التى 
تعد بمثابة الأساس الذى تقوم عليه » التفرقة الاجتماعية , العنف وقسوة «الضمائر 
الطيبة» » الغلظة ؛ وعدم الشفقة والرحمة من قبل الرأى العام . الوضع الإنسانى لهؤلاء 
الأذلآء والمهانين » لإنسان الضواحى » للإنسان المهمّش , للإنسان المسلوب » فى كلمة » 
للعبيد الجدد والقدامى للمجتمع المعاصر . إن اللغة التى يصاغ بها هذا القن الدرامى 
تأتى فى الغالب - إلى درجة أنها تكون فى وقت ما السمة الدائمة - عنيفة » مباشرة » 
ودون تهذيب للعبارات وتحمل فى طياتها نية واعية بالتحدى . لا يقصد بهذه اللغة , 
بالطبع » الحصول على دما هى غريب» ولا أيضا أن يكون هناك انعكاس بطبيعية 
عاداتية - دائمًا فى العمق المجرد والبارز لوركا - اجتماعية - لفوية معينة › وإنما 
للغة تعد قى نفسها نتيجة لاتخاذ موقف فى مواجهة اللغة الرسمية » حسنة الصوت 
ومحايدة » وموقف احتجاجى فاضح ذى عنف واقعى . ْ 
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وفيما يتعلق بالأشكال الدرامية . دون أن نأخذ فى الاعتبار الآن الاختلافات 
الفردية الثابتة » فيبدى انا من الممكن تقسيمها إلى ثلاثة أشكال أساسية فقط : الواقعية 
- الطبيعية النقدية والتعبيرية الجديدة النقدية والمهزلة «الشعبية» التى تنتمى إلى أصول 
لامعقولية » ذات أصول تنتمى إلى الكاتب أرنيتشيس من نوع «التراجيديا الساخرة» أو 
ذات أصول لوركية (لوركا) وألبرتية (رافائيل ألبرتى) - لوركا فى عمله منزل بيرنا دا 
ألبا » وألبرتى فى عمله : الأضحوكة - كما نلحظ أيضا وجود شكل راديكالى نقدى 
«للمناخ» الخرق المسرحيات الهزلية «الساينيت» » رغم عدم تواجدها الدلالى » الذى 
يبدو فى المسرح الجديد ثورى واجتماعى فى صورة عنيفة وليس عاداتيا ولا أخلاقيًا - 
شعوريًا - مثلما فى ذلك المسرح . 

إن شخصيات هذا المسرح » الذين لا يأتون فى صورة قردية وإتما » لمرات 
كثيرة . يظهرون فى صورة من يقوم بمهمة درامية مثل الشخصية - الكوراس 
والشخصية - الشاهد » عادة ما نراها فى وضع الضحية . ويحكم أن الكاتب قد وضع 
كل هذه الشخصيات فى وضع يعد «مأزقًا» . فيصبع الجميع محطمًا » متلاشيًا 
ومسحوقًا من قبل القوة الوحشية التى تحكم العالم الدرامى لهذا المسرح : مجتمع 
الهذيان . مجتمع الهذيان الذى يقدم نفسه فى أشكال مختلفة : البيروقراطية الإدارية › 
القوة الغاشمة والعمياء . عجائز الآنسات الرمزية » «القوة الحية» للقرى أو لمدن 
المحافظات , الأنظمة الاجتماعية - السياسية - الاقتصادية » الخرافة الدينية » تلقائية 
«رأى الآخرين» أو طغيان الجمود . ولكن اللافت للاستغراب » الأمر الهام حقًا » هو 
أن الجلادين » الأبطال المناهضين , المفترسين هم أيضًا » وفى نفس الوقت , ضحايا 
مدنيون ضارون » ضحايا سالبة » ممثلون لحضارة أضفت طابعا عقلانيا على ما هو 
غيرعقلانى » كلام نسوقه فى نفس ما عبر به من كلمات هريرت ماركوزى[). وكشعار 
لهذا المسرح يمكن أن تستخدم هذه العبارة التى قالتها إحدى أحد شخصيات الكاتب 
لا ور أولى » ممثل آخر لكتاب المجموعة : «هذه لعبة قاسية : لعبة ضحايا»). ليس من 
الغريب أن نعثر فى هذا العرض القاسى الذى يقدمه لنا الكتاب الإسبان الجدد ‏ قى 
نفسن إطار العنق والتمرد الذى يكتبون من خلاله » على الهجاء العنيف » الذى لا فكر 
فيه , ولكنه نعم يأتى فى صورة عاطفية عميقة , وتستشف مرارة عميقة » وفى بعض 
الأحيان » يأس صريح وقاتم . 
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وحتى الآن لم يقم واحد من هؤلاء الكتاب بممارسة كتابة الأشكال الحالية 
لمسرح الطليعة أو مسرح اللامعقول » على الرغم من أن أحدهم قد استوعب » من قدر 
قليل أو كثير » بعضًا من مصادره وموارده » وخاصة تلك التى تستخدم فى تصوير 
المواقف الدرامية التى لها مدلولاتها بنفسهاء بعيدًا عن مضمونها أو على النقيض منه . 
فى رأيى » فإن هذا الرقض لمسرح اللامعقول يرجع » بين أشياء أخرى » إلى رغيتهم 
فى كتابة مسرح «الأغلبية» - بالمعنى الاجتماعى » لا الجمالى - مسرح لا يصبح فى 
حاجة إلى فك شفرته ورموزه أو مسرح لا ييدى كالمسرح الجديد أصلاً والمختلف فى 
شكله » فيحدث بهذا استغرابا ودهشة . لقد توصل رأيهم إلى أن ما تحتاجه إسبانيا 
ليس هو المسرح اللامعقولى » وإنما - وليّفهم جيدًا - أعمال من رومانثى الأعمى › 
والتى يمكن للمضمون الذى تحتوى عليه أن يكون نواة للامعقول . ليس اللامعقول 
الميتافيزيقى فقط » وإنما اللامعقول الاجتماعى . 

لا يبدو لنا ‏ مع هذا » من العقلانية الانشقاق الذى انبثق بين الكتاب من أصحاب 
النزعة «الواقعية» والموضوعات «الأيبرية» وبين ممثلى »وهم فى حبهم أكثر شبايًا « 
المجموعة الطليعية الذين يكتبون مسرحًا آخر» » مرتكزين على دوافع جمالية أخرى . 
وفيما يتعلق بالمجموعة الأولى من الكتاب » فإن مسرحهم ومازال ضروريًا من الناحية 
التاريخية » مرتكرًا كما هو على الرغبة الحقة فى إعطاء شهادة صادقة عن كل ما 
يرونه» فى الاتهام » والاحتجاح والإدانة فى شكل نقدى , مسمين الأشياء بسمياتها » 
0 تلطيف ولا إظهار للواقع فى صورة مجازية . 
ن تقتيتهم الواقعية لعرض هذا الواقع على المسرح ٠‏ ليست ؛ على صعيد آخر » بسيطة 
وه وإنما معقدة وثرية من مواردها ومنفتحة تماما على الشعر فى المواقف 
وعلى الجمال فى التعبير » مثل انفتاحها على الفكاهة والهجاء والسخرية ٠‏ المأساوية 
والكوميدية فى أن واحد . والتى تنقل دائما إلى المستوى المزدوج للدال والمدلول الوثيقة 
المقتضية . وعامة » فإنه من الممكن القبول بالنسبة للمجموعة ذات النزعة الواقعية لهذا 
الدقاع الذى قام به جونثالى سوبيخانى 506©[300 6022/0 عن الروائيين الاجتماعيين 
المعاصرين التابعين لما أطلق عليه «جيل منتصف القرن» » حيث يتعلق الأمر » فى 
الواقع » بنقس هذا الجيل. وينفس الطريقة » فلابد من التأكيد على أنه لايبدى لنا من 
العدل » باسم مفهوم واقعى أساسا للمسرح » أن نتهم النزعة التجريبية الآخيرة التى 
تبناها الكتاب الجدد بأتها غير أصيلة أو بأنها قد انجرفت عن المسار السليم تاريخيًا أو قد 
أخطات » فهؤلاء الكتاب لم يكونوا أقل من غيرهم فى الالتزام النقدى مع الواقع الإسبانى . 
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بين كلا المجموعتين » لا الجيلين » نلحظ هناك موقفا أخلاقيًا تجاه الواقع وغاية 
المسرح » ونفس الخيرة فى مجال التهميش » ولكن نلحظ أيضًا مفهومًا جماليًا مخفا 
بالنسبة للمسرح » على الرغم من أن هذا المفهوم لم يظهر فى صورة منسجمة فى آي 
من المجموعتين . إن الفنون الدرامية ذات النزعة «الواقعية» تشكل أعمالها المسرحية 
محافظة على نظام العلاقات أو التوفيقات بين العالم الدرامى والعالم الواقعى » بيتما 
تلك الفنون التى تأخذ نزعة «مضادة للواقعية» تدمر أو تحاول أن تدمر مثل هذا النظام. 
فى الواقع » فإن الاختلاف الجوهرى › فى رأينا » يكمن فى نفس بنية إدراك الواقع » 
والتى أصبحت محط تساؤل لكونها غير ملائمة و «غير واقعية» فى كتاب المجموعة 
الثانية » الذين يطرحون طرقًا أخرى لعملية الإدراك هذه » ولكتها مقبولة من جانب 
كتاب المجموعة الأولى على أنها ملائمة . 

إن التقسيم الذى درجت العادة على ترسيخه بين المسرح الداخلى » والمسرح 
الذى كتب فى المنفى ومسرح المهجر يبدو لنا محض طبوغرافية وغير صالح للاستخدام 
فى الفترة الأخيرة . 

وقع اختيارنا » داخل هذه المجموعة » على سبعة كتاب فقط يمثلونها خير تمثيل, 
أولئك الذين تعرف عددًا كافيًا من أعمالهم .. 

وكل ما أكتبه عنهم يعد أمرًا موقتًا » فهو لا يتعلق إلا بجزء من أعمالهم . أما 
الجزء الآخر فما زال فى الظل وينتمى إلى المستقبل الآنى أولاً » ويإمكانه أن يغير 
الصورة التى نرسمها لهم الآن تغييرًا جديرًا بالاعتبار . نكرر » إذن ‏ أن ما ستكتبه 
تباعا ليس له الطايع المطلق . ومع هذا » فقد قررنا أن نقبل المخاطرة بالخطاً بالدخول 
إلى عالم المياه الثائرة لحاضر راديكالى » متغير بطبعه . 


- كارلوس مونيث Carlos Muniz (1927) )١ ٩۲۷(‏ : 
يمكن الإشارة إلى فترتين بالنسبة للإنتاج الدرامى لمونييث : الفترة الأولى ذات 
السا الواقغية و اذاف القالية لها دات ظابع تحبيرت حن , كلا ارظن تتكذان 


صبغة النقد - الاجتماعى . من بين أعمال القترة الأولى : الوثاق ٥!اأاو‏ اه وثمن الأحلام 
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suenos‏ 0ا ول precio‏ اه ؛ وأعمال القترة الثانية : الممير 3 el tintero‏ عرف 
الساكسفون 580108 مل 5010 انا » العجائز المضجرا ات a uiejas dificiles‏ . هناك 
فترة جديدة » يصبح من المبكر الحديث عنها » يقتحها عمله الدرامى الأخير : 
تراجيكوميديا الأمير الهادئ دون كارلوس Tragicomedia del serenisimo principe‏ 
d0n car5‏ » مدريد » عام :لاوا . 

فى عمله الوثاق 9,110 اه يقوم لنا مونييث وجود موظف صغير والذى يتركز فى 
ثلاث مراحل كائنة ما كانت من حياته الأسرية » مراحل معيرة عن مشوار حيوى كامل 
مثقل بالأعباء المادية , والذي بات الفشل من نصيبه فيما يتعلق بآماله » معلمًا بمواقف 
احتجاجية لا تجدى شيئًا » محددًا باستحالة أى نوع من أنواع التغيير . هذا الموظف 
الصغير , واحد بين كثيرين آخرين » بماله من إنسانية بسيطة » وتطلعات زهيدة › 
وكرامته البسيطة والعميقة فى نفسه الوقت , يعد صورة درامية للإنسان كائنا من كان » 
ذلك الإنسسان الذى بدأت تسحقه صورة القوة الجديدة المعبر عنها بمصير الأذلاء 
والمهانين : الظلم الاجتماعى . على الرغم من أنه ليس هناك من إدعاء أو اتهام 
واضحين ضد البنية الاجتماعية التى تظهر فيها مثل هذه الضحايا » فإن عملية إبراز 
مثل هذا البطل وحدها دون بطولة أكثر من جاده من أجل أن يحيا لهى كافية » فى 
نفس بساطتها » لكى تثير فى ضمير المتفرج الاحتجاج وضرورة التمرد . ضمير 
المتفرج الذى » فى مواجهة الطموحات التى يطرحها على نفسه البطل فى نهاية العمل , 
يعرف بان كل شئ سوف يستمر على نفس الوتيرة ولن يتغير شئ . 

أما بالنسبة لعمله : ثمن الأحلام 506705 06105 مأعععم اه فهو دراما الطبقة 
المتوسطة الإسبانية التابعة فى أحضان الأقاليم » الموضوع الذى ينتمى إلى عالم تقليد 
طويل فى أدب أواخر القرن التاسع عشر والستوات الخمس الأولى من القرن العشرين › 
فى المسرح والرواية على حد سواء . تقع الضحايا هنا بقعل الرأى الآخر » ولكنها 
ضحايا لا تراها فى كل الأحوال بريئة » حيث إنهم أقاموا حيواتهم على أساس من 
الحاجة إلى الظهور أمام الآخرين بما ليس فيهم » فدخلوا بهذا فى آلية الكذب 
الاجتماعى الدائرة مهما كلف الأمر . وعلى مدى الدراما تلحظ » مجسدة فى إليسا , 
مأساة الأسرة » شغفها بشبح ما يقوله عنها الآخرون:: إن الدائرة ا مغلقة التى تتحرك فيها 
هذه الأسرة المقاسة تماما . سوف تكسر فى تهاية العمل من جانب الاين الأكير الذى » 
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حين كان على وشك أن تعلن براعته » أعلن أنه مذتب . فاختار بهذا أن يفقد شرفه 
ويسجن على أن يكذب أو يتعذب وهو يحيا وسط عالم مزيف . بإعلانه عن ذنيه يصبح 
بمقدوره أن يتحرر » فى النهاية » من عالم الضحايا الذين هم » فى نفس الوقت» بمثابة 
الجلادين . «بهذا العمل - كتب مونكيؤن - قد أغلق مونييث الدائرة التى كانت بدايتها 
فى عمله الوثاق ه!!9:1 أ©» (تاوروس » ص 0١‏ ) . 

إن الصورة الأكثر تماسكًا لمونييث الكاتب تقدمها لنا أعماله الثلاثة ذات الطابع 
التعبيرى الجديد . وأول هذه الأعمال : المحيرة 6141716:0 , الذى عرضه المسرح 
التجريبى بلشبونة على خشبة مسرح الأمم (باريس » 1917) , وقد أشار النقاد إلى 
أنه ثمة علاقة بين هذا العمل وأعمال بيكيت » يونيسكى , وكافكا › وكيبيدو » وجويا .. 
وحتى مع جيلد رود » رغم أنه لم يفصح فى أى وقت عن نوع هذه العلاقة بين الطرفين . 
تعود لنلتقى مع الموظف الصغير » مع العامل الإدارى » الذى يدعى هتا كروكعاء0:© , 
ولان تصنت رون بطر جحد جدا . وهى الأمر الذى يؤدى إلى أن يصبح مدلولها 
محملا أيضا بقيم جديدة » يبدو لنا الآن الموظف البيرقراطى وعالمه اللاإنساتى أو : 
بالأحرى » المناهض للإنسانية . بالضبط فإن العلاقة بين كروك ورؤسائه تصبح علاقة 
بين ما هو إنسانى وغير إنسانى . وكروك ليس فقط العامل الإدارى » وإنما أيضا 
المخلوق البشرى الذى تجرى محاولات لإجباره على قمع ؛ ورفض وضعه الإنسانى كما 
لو كان هذا الوضع - بالتحديد لكونه وضعا إنسانيًا - مجرد وصمة » وحشية أو 
خروجًا عن ا مألوف . وبفضل تقنية التقليد الساخر المستخدمة من قبل مؤلقه فبإمكان 
هذا الأخير أن يظهر فى سخرية مريرية كيف أن الإنسان - كروك - إذا كان راغبًا فى 
العيش يصبح لزاما عليه أن يخفى كل ما بداخله من إنسانية » وذلك بهدف أن يسمح له 
كفرد طبيعى بالوجود داخل عالم بيروقراطى » إنه التجسيد الدرامى الذهول والتيه . 
وحين لا يصبح فى مقدوره أن يتخلى عن كيانه الإنسانى » رغم مجهودات يبذلها › 
يكون جزاؤه الطرد . إنه لم يطرد فقط . وإنما رج به فى إطار فاضح بحيث لا يمكن 
لأحد أن يقبله ثانية . وبهذا يحكم عليه بالجوع والموت هزالا . إن التقابل بين كروك 
الإنسان والدمى البيروقراطية يبرز ليس فقط سلطة هذه الدمى اللامعقولة » وإنما 
اللامعقولية الأكثر رجفة : أن يسحق أو يفترس الإنسان من قبل الدمى وليس من قبل 
قوة هامة وأعلى مته . إن آلام كروك , إذن هى آلام وموت إنسان يدعونا الكاتب إلى 
رؤيتها » مازالت ينقصها خطوة أخرى : موت الصديق 308190 . هذه الشخصية تلقى 
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معالجة درامية قريبة جدًا من «مسرح اللامعقول» : كروك يتحدى صديقه بأن يقتله › 
الأمر الذى يرفضه هذا الأخير » بما له من وداعة وهدوء قلب » ووداعة وصبر إنجيليين . 
ولكن الصديق قد أسر . واتهم ونفذ فيه القتل لمحاولته الانتحار؛ وكروك أصبح مهددًا 
بوضعه فى مصحة عقلية إذا ما استمر على إلحاحه فى رواية ما حدث فى الواقع 
وهى الرواية التى تتناقض مع الرواية الرسمية للسلطات المختصة . وها هى كروك يعود 
إلى منزله بعد أن باع جسده بعد موته لكلية الطب » التركة الوحيدة التى بإمكانه أن 
يتركها لزوجته » التى لم تكن مخلصة له » ولا حتى لأولاده . وكانتقام أخير » يمد 
جسده فوق قضبان السكك الحديدية كى يقوم القطار بتتقطيع جسده » فلا يصبح 
صالحًا بعد ذلك لغرض التشريح . ينتهى العمل بمشهد هجائى للغاية وشعرى مكثف 
فى نفس الوقت : على جسده يتصفع الترحم عليه » إذ هذا هو ما يتطلبه المظهر 
الاجتماعى » أوائك الذين افترسوه ودمروه » ركاب القطار فى هذه اللحظة » الذين 
قرروا العودة إلى اللحاق به «حيث من الضرورى مواصلة الرحلة». هكذا أصبح كروك 
وحيدًاً مع صديقه » كلاهما أصبح حرا » سعيدًا . هذان الشخصان ال منتميان إلى 
الإنسانية قد أصبحا الآن خارج عالم لم يسمح لهما بالوجود » بإمكانهما العودة دون 
ما عجل إلى رؤية البحر . إننا مع بويرى باييخى حين كتب » مشير إلى «الخيال الأخير» 
العمل : «كان من الصعب على الموّاف أن يعثر على ث شئ أكثر ملاعمة لنقل المعنى الغائى 
لقدر البطلين » المعنى المؤثر والمرير . (...) إن المعالجة الأسطورية التى يضفيها مونييث 
على فك عقدة النص تبدى لى من بين ما أصاب فيه . إذا أنه إذا كان هناك شئ 
«واقعى: فى عالم الدراما » فهذا هو » وجود أو الاستخدام الصائب ليس إلا , 
للأساطير :.تكثيفات رمزية مدمجة تحملنا عبر طرق جمالية إلى أعمق الوقائع» 
(تاوروس » ص 55 - 10) . 

وعمله المحبرة 81118160 يعد عملا دراميًا هامًا داخل المسرح الإسبانى الحالى 
ومن جديد نحو أنقسنا على وفاق مع بويرى باييخو › فى أنه لا يبدو لنا أنه «لم يكن 
جديرا بأعمال أخرى وجدت وراء الحدود تستأهل مثل هذا المدح المخلص» (نفس 
المرجع ٠‏ ص )١١‏ . 


وفى عه عمله اكرات ا un solo de axan‏ يحولنا ا إلى متفرجين 
به والذى » کی يتمكن من ذلك , » يتهمه بأنه أو . وهنا تصبح ح الإمكانية الوحيدة 
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لنجاته هې أن يكون جز ا ا 
إظهار العنف والقسوة المقدمين طواعية واللذين » بتغطيتهما من جانب التأنون 
والنجاة الوحيدة قى مواجهة مثل هذا «النظام» هى أن یعیش الفرد على هامشه 
ويتحداه . من جديد يبين لنا مونييث أبعاد الدخول إلى عالم اللامعقول : الحقيقة 
والواقع يقايلان بالرفض وهذا الرفض يتحول إلى سلاح مُدمر . ظلم ولامعقولية 

فى العجائز المضجرات e las viejas dificiies‏ والتى نرى فيهأ البطء والتكران 0 
حمل مونييث مخلوقة هذا الموقف إلى أعلى حدة لها والتى تبذل جهودها الظهور فى 
العملين السابقين : تحويل الإنسانية الطبيعية إلى لا طبيعية وحشية . هنا نجد أن 
هكذا على مدى الحياة - وينزل به العقاب كما لو كان كفرا وسباباً أو جريمة شتعاء . 
ونجد هنا أن من يقوم على تتفيذ أحكام «العدالة» - العدالة التى هى بمثابة اللامعقول 
المقنن والمنظم فى صورة رعب - إنما هن إلهات الانتقام القديمة > اللاتى قمن بتوجيه 
زراع دوينا بيرفيكتا من قبل » والآن يقمن بتوجيه ذراع دونيا خواكينا ‏ الذى يحمل 
مدفعًا رشاشًا » كدليل على التقدم العلمى والتقنى لا على التقدم الإنسانى . 

إن الحاجة إلى فصل الواقع له عند مونييث سببه الغائى القريب جدًا من سبب 
اللامعقول عند بايى - إنكلان : إنه الإجراء الأكثر مباشرة لانعكاس الواقع الذى هو 
فى نفسه مقصولاً . وهو الأمر الذى يجعلنا نعطى الحق لالفونصو صاصترى ٠‏ والذى 
بمناسبة الحديث عن : المحبرة ٥۸1۲ا‏ ا5 أكد على «واقعية» المسرح التعبيرى الجديد 
عند مونييث . 

نعتقد مع بويرى باييخى » ومونليون » وصاصترى » وحركة «النقد الجديد» 
الإسبانية - حيث هناك أيضا حركة نقد جديد إسبانية » والتى سوف يتم الحديث عنها 
يوما - فى أهمية المغامرة الخلاقة الكاتب كارلوس مونييث . 
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: Lauro olmo (1923) (14۲۳( لاوري أولمو‎ - 


عن الكاتب نعلم خيراً عن أريعة أعمال نشرت وتم افتتاحها فى إسبانيا : 
القميص اھ ھا (؟1955١)‏ « صدر السردينة la pechuga du sardiıa‏ (1539) 8 
الجسد EI cuerpo‏ )1177( «الحديث بالانجليزية» English spoken‏ )1474( - 
وأريعة أعمال لم تطبع ولم تحصل على تصريح بعرضها على المسرح - السلطة الرابعة 
Elcuarto Poder‏ (1914) › السام Condecoracion‏ (1914) » تم افتتاحه فى 
بوردو عام 16( <« بحرنا Mare Nostrum‏ )1111( . المبدان الصغير Plaza Menor‏ 
)۱1۹71۷( « ليونادس الأعظم (VY) Leonidas el Grande‏ . 

منذ الواقعية التى لا تهدأ لعمله الأول , واقعية لا تسمح » فى اللغة ولا فى 
القنخضيات أ ئ الواقف الدرامية ولا حتى فى تصموين البيئة أى الأسطورة 7 لنفسهاً مان 
تنحرف عن جادة الطريق أو بالتذر اليسير من التعميم أو بأدق التخفيف » وتفى تماما 
بتلك النية التى عبر عنها المؤلف فى «المقدمة» التى كتبها فى التصوير لعمله : القميص: 
«إنها محاولة شريفة أخرى لتشغيل مسرح يكتب آخدًا فى اعتباره الريف وجمهوره»("). 
فإن مسرحٍ لاورى أولى ٠‏ دون أن يتتاقض مع هذاٍ القصد المبرمج » قد فتح » عملا يعد 
خو :رقا واشحة خی التوعة الومرية سفت يا إلى الواقعية التعبيرية ذات السمة 
الجمعية . فى هذا الف العتصر الي » فى بنية الحدث والشخصيات على حد 
سواء » نعتقد أننا نرى اقترابا جماليًا داعيًا » وبالطبع » من الناحية الأيديواوجية » من 
النظرة اللامعقولة للواقع » الاقتراب الذى يمكن التبشير به ليس ققط فى الأعمال 
الأخيرة لأولمى » وإنما أيضًا لدى كل المؤلفين - وسوف نراه فيما بعد - ذوى النزعة 
الواقيعة وكثيرين من أصحاب النزعة الرمزية . إن اللامعقول » الذى تم تصويره فى 
شكل واقعى أو غير واقعى هى » فى الحقيقة » أحد المعايير البنيوية » على مستوى الدال 
أو المدلول » أو الاثنين معًا » للمسرح الإسبانى الجديد . ولكن لابد من إضافة : لا 
معقول لا تجده دائمًا فى الأشكال التى ابتدعها بايى إنكلان فقط , وإتما يطولها ء 
يتجاوزها أو يوسعها » مبتدعا أشكالاً جديدة . هذه العملية الفنية فى الكتابة المسرحبة 
التى تقوم على ابتذاع أشكال جديدة مسرحية للامعقول › قد بدأت فعلاً عند بايى 
إنكلان » طيقًا لما سطرته فى الصفحات المخصصة لهذا الكاتب . 
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فى نفس هذه «المقدمة» - التى من الضروى أن نقرأها - كتب أولو أيضا : 
إن المشكلة هى مشكلة هجرة أحد القابعين تحت عرس البروليتاريا ٠‏ ساكن الكوخ 
الشعب الثانى فى كاتالونيا 22138065 01:05 105 : الكاتب الروائى فرانشيسكو 
كانديل!). «إننا - كتب جارثيا بابون - أمام أحد أفراد البروليتاريا من ساكنى 
الضواحى عاريا تمامًا - بلا أدنى ما يستره حتى ولو كان قميصا أبيض - يعيش فى 
العراء » بين ألواح أربعة تكون الكوخ الذى يسكنه . إنه الجوع » والبرد » والموت فى 
العراء القاسى . لدى هؤلاء الأفراد ليس هناك مجال لإمكانية التذرع بالأمل إلا فى 
الهجرة أو بالارتماء فى أحضان أوهام أوراق الياناصيب ... إن شخصيات لاورى أولو 
لا تصارع من أجل رفع مرتباتها » أو جمع بعض المال الذى يعينهم على تزويج ابنة 
لهم . إن صراعهم ينصب فى الحصول على القوت اليومى . إنهم يعانون يأسا مريرا 
للغاية وغاليًا ما يرضون بمجرد حل مشكلة حصة اليوم التالى من الطعام»!'). وكون 
هذا الأمر يمثل واقعًا حقًا فليس » مع هذا » أكثر من المظهر الخارجى » رغم أنه 
يلعب دور البطولة فيه خوان » والذى سوف يلقاه لاورى أولى - كما يحكى لنا - 
«بشحمه ولحمه... متوترًا » شارد الفكر » له نظرة ملؤها الحماس الفاعل» (القميص . ص 8). 
خوان » الذى يرفض الهجرة » ويرفض الرحيل , الذى يتمسك يائسا بأرضه لأنه يعلم 
- ويقوله- أن غالبية من يلجأون إلى الهجرة لا يرحلون ؛ وإنما يهريون » وأن هذا 
الهرب هو بمثاية قبول الهزيمة والفشل , وهو » بالتحديد , لا يريد قبول فكرة فشله ؛ 
خوان » الذى يدخل فى صراع من مغريات الهرب والذى يتمسك يائسًا بجوعه » لأنه 
كما يقول متحدئًا عن أبنائه : «يرى أن جوعه هنا . وهنا لابد لهم أن يردوا جوعتهم . 
ليس لنا أن تسمح بأن يتحول جوعهم » جوعنا إلى أداة لا نفع فيها» (القميص » ص )07١‏ ؛ 
خوان» الذى يشهد عاجزا هروب زوجته › التى تهاجر مثل الآخرين » نازعة نفسها من 
هذه المأساة . 
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هناك شخصية أخرى غريبة فى هذه المئساة الإسبانية » إنه العم مارابياس 
5 » بائع المناطيد . وحول هذه الشخصية كتب رووريجيث بويرتولاس قائلا : 
«إنه يمثل القدرة الإبداعية ومهارة الشعب الإسبانى من أجل الحفاظ على حياته حتى 
فى أحلك الظروف ؛ والشخصية تصف نفسها بهذه الطريقة ‏ «العم مارايياس » رجل 
إسياتى ! » رائد ما بين الكواكب» » ويصف إسبانيا بأنها «مملكة الخيال» ؛ ويجدر ينا 
أن نشير هنا إلى أن المناطيد التى يبيعها العم مارابياس قد «صنعت من مواد خام 
وطنية» ٠‏ وهى من «لون أزرق» ! حمراء ! صفراء ! خضراء ! نحن الذين خلقنا قوس 
قزح ! يحيا الخيال ! «إنه لمن الضرورى أن نأخذ فى الحسيان - مازال يتابع 
رودريجيت بويرتولاس كلامه - أنه فى نهاية الفصل الثانى تتابع المناطيد سقوطها 
مفرغة من الهواء فى نفس الوقت الذى نزل فيه الستار » وفى وقت ما من القصل الثالث 
نفس الشخصية تصرح فى مرارة بأنه «لا يوجد » ! فقوس قرح ما هو إلا كذبة ! إن 
كل المناطيد سوداء . ! سوداء ! سوداء !»('). إن الملشهدين اللذين يشير إليهما 
رودريجيت بويرتولاس هما » بما فيهما من أشعار محزنة » مشهدان من أفضل وأجمل 
مشاهد هذا العمل » القميص . 

أما صدر السردينة 52:0182 12 de‏ 8ونااءهم la‏ فهى أيضًا من الأعمال 
المسرحية التى تنتمى إلى الإطار الشعبى - ليست بالشعبية الحقيرة أو الدينية - إلى 
مسرح ذى خط عريض » قاس ومظلم . فى المقدمة يقول لنا المؤلف : «لقد حاولت جهدى 
فى هذا العمل أن أجعل القوى صاحية المواقف الدرامية تنبثق من التناقضات وأن 
الإيقاع البطئ لهذه التناقضات » البطئ من المواقف الداخلية أى السريع فى الشارع 
تبعا لما تتطلبه طبيعة الدراما » يعمل على خلق الشخصية التى تقيّد كل شئ آخر . إن 
هذه الشخصية هى البيئة : البيئة التى تكتسب قوة خانقة وقاتلة». إن هذه البيئة 
تتشابه قى دلالتها ‏ على الرغم من اختلافها فى إنجازها الدرامى » مع بيئة : 
المتوحشات فى بونتی سان خيل !أ© 538 16رهناط eu‏ sەإvaاSa‏ 135 › لمارثين ريكويردا » 
وأيضا مع بيئة العجائز المضجرات 185أ“016 5016[35 ها › لمونييث . فعند أولى نجد أن 
البيئة يتم إبرازها بنفس الواقعية التى لا تهداً الوجود فى القميص 383158 ا » ولكن 
مع نزعة » فى بعض المشاهد › نحو الطبيعية العدوانية('') » أى . فى البعض الآخر , 
نحو اللامعقول » إن عاهرات وتقيات الشارع - والتقيات ينتمين إلى مرجع واضع لا 
معقولى عند أرنيتشيس (من أرنيتشيس الذى كتب : البيت البطولى هالآنا همم ها » 
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على سبيل المثال) - والشباب القواد ؛ مثل الفتيات الثلاث للمنزل - البنسيون والأخرى 
«العجوز المضجر» دوينا إلينا . كلهم ضحايا هذه البيئة التى فيها » مثلما يقول المؤلف 
نفسه فى المقدمة : «... لا يصيح بمقدور الحياة أن تسير وهى تحمل فى أرجلها 
أوهاماء أشباه العقائد الصغيرة التى , كالأغلال » تجعل من صيرورتها أمرا مستحيلاه». 
هذه البيئة التى تدور فيها اللعبة القاسية بين الضحايا - طبقًا لعبارة ذكرت لأحد 
الشخصيات - نجدها محددة ومعلمة يعناصر ثلاثة مختلفة : الحذف » الرغية الجنسية 
على كسر الموانع فإنها تقوم بذلك فى صورة وحشية › وحين يتم تضليلها وقمعها تعبر 
عن نفسها فى صورة أخلاقية قاسية وفضولية غير صحية وسادية . إن دونيا إلينا همه 
«هذا اللامعقول الهادئ» الضحية » «ولكنها الضحية - الجلاد» » «العرية» هى » بلا 
شك » أكبر الشخصيات فى العمل روعة وتأثيرا . دونيا إلينا امرأة» طويلة «جافة». 
ترتدى ملابس حداد صارمة وتجر رجليها فى بطء السلحفاء » تتكئ على عكان . 
مظهرها مؤثر . تحمل فى عنقها مناظير موشورية» (ص ۳۹) . بها تتدخل فى حياة 
الجيزان الذين لا تملك تجاههم سوتى كلمات الغيظ والقسوة . ويها تقوم أيضا بتركيز 
نظرتها » فى بعض أوقات من العمل . على الجمهور . هذه النظارات التى تذكرنا 
بنظارة دون فيرمين دى باص » فى الوصية على الهوش ۸٠و٠۴‏ ها » لكلارين , 
ونظارة نهاية اللعبة 23,2102 ۵۲ ۴٣‏ : لبيكيت . لأن دونيا إلينا تعيش هى الأخرى 
وحيدة وأسيرة وحدتها هذه . أولى » فى مشهد عظيم » يكشف لنا عن سر شخصيتها : 
حين توجد وحيدة فى حجرة إحدى الشابات تتلمس فى حنان الملايس النسائية 
الداخلية وتجريها من فوق ملابسها السوداء » أمام مرآة » منخرطة فى النشيج وأصبح 
رد فعلها غاضيًا حين كشف أمرها . يقول المؤلف : «هذه اللحظة التى تحمل لنا صورة 
ضعف دونيا إلينا ذات المغزى الكبير - المشهد الذى يصورها على أثها ضحية - هو 
الأساس الذى تقوم عليه الشخصية - ومن الواجب أن نضيف : والأساس الذى تقوم 
عليه الدراما - ولكن فى هذه الحال نجد أن الأوهام › والبيئة , ينتصران . ودونيا إلينا » 
فى رد فعلها الهائل فى مواجهة اللامعقول » تدخل دائرة الإدانة إلى الأبد» (ص )۸١‏ . 

يأتى الحل على يد الشبح الذين يعلن عن صابون أومو 0:00 » فى مشهد فكاهى 
يكسر الإيقاع الدرامى للعمل : لابد من تنظيف ضمائر الأشباح القذرة التى تمارس 
ضدها الطفيان . وفى الجانب الآخر نجد أن أجراس النهاية التى وصل العمل إليها 
مازالت تقرع فى صورة جنائزية . 
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أما عمله : الجسد همه:06 اع - فقد كتب عنه أولو فى المقدمة : «فيحاول أن 
ك بعتا الحكاية النسيطة ازوج من عظلم فى راسي :فة عقائدية اى , بطريقة 
أخرى » عبارة عن تقد للتسلط الرجالى داخل المنزل» . أيتعلق الأمر فقط » كما كتب 
ناقد بصحيفة «الشعيء , «بالتراجيديا الفظة لرجل يرجع كل شئ إلى تعظيم القوة 
والعضلات ٠‏ إلى الروعة الجمالية التى تحاول هباء أن تحافظ على استمراريتها حين 
تصل الساعة السوداوية ينهار فيها الجمال الجسدى» ؟ إن تراجيديا القوى المنهارة 
تبدى لنا شيئًا يحوى بين طياته قصدا رمزيًا يذهب إلى ما هى أبعد من النقد المعلن عن 
تلك الرجولة المتغطرسة, والذى يمكن أن يتلخص فيما يلى: القوة العمياء » غير المقيدة » 
والعقيمة التى تحمل على أكتافها الكرة الأرضية"'. أبالإمكان أن يكون هذا العمل 
محاولة التقليد الساخر الذى ينزع الأسطورية عن السلطة السياسية الكامنة فى القوة ؟ 
إذا ما التفتنا إلى التفسير الأول فإن الدراما تبدو لنا غير كافية » وإذا ما نظرنا إلى 
التفسير الثانى » قإننا نجدها غامضة جد . وفى كل حال » تبدو لنا أقل بكثير من 
E‏ 

بكتابته لعمله السلطة الرابعة ۲٥۵م‏ ٥٣ں‏ اع يبدأ أولمى نوعًا جديدًا من البنية 
الدرامية » جديد فى مسرحه » والذى يمكن أن نطلق عليه تنظيرى - وقد وصف المؤلف 
ها العكل: بان ار مر ترا سك وسرت تفم إلى امنا وة فيا 
با عن طاتا الف راف + 1و بالأمرى + بين رد الىت 
والهدوء والكذب والكلمة - القناع , كلها أشياء تقدم ليحكم فيها المتفرج . كل خير يعنى 
وجهة نظر مختلفة عن البيئة ‏ وتتم معالجته بتقنيات درامية مختلفة : بالواقعية الدقيقة 
للخبرين الأول والثالث ( «النبأ» و «الصراع فى ساعة القيلولة» ) يلجا إلى المناوية 
للمهزلة الشعبية ذات النوع الممثل فى مسرح العرائس أو ذات النوعية التعبيرية مع 
الخبرين الثانى والرابع ( «الطفلة الدمية» ,و «كيف أن الرجل الشفاف قام بكشف 
السر» ) . فى هذين المنظرين يسود , كأداة تعبيرية » فى مواجهة النثر المفعم بالأمور 
الضمنية فى المتظرين الآخرين , الشعر الشعبى الإرادى لصلوات الأعمى » الأمر الذى 
سنعود لرؤيته , بتكثيف لامعقولى للغة » فى يحرنا «نانأوه!! 813/6 وفى ليونيداس 
الأعظم le onidas el Grande‏ . 
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إذا ما كان هذا العمل » السلطة الرابعة » يعنى من الناحية الأسلوبية تغييرا فى 
فن الكتابة الدرامية عند أولو ؛ فنعتقد أن الوسام «وأء3,مع20006 ها يعنى » من 
الناحية الشكلية » تراجعًا » حتى داخل إطار التسمية النوعية للواقعية الاصطلاحية . 
فى هذا العمل ؛ الذى يعمل به عدد قليل من الشخصيات » بوحدة مكانية , وكذلك 
الزمانية بقدر كبير » نجد جيلين » جيل المتتصرين فى الحرب الأهلية وجيل أينائهم » 
يواجه أحدهما الآخر » عن طريق الاختزال » فى إطار عائلة ما . وفى مواجهة الإحباط 
الداخلى عند الأب » الإحباط الذى يلعب دور السلاح المدمر » يقف تمرد وصحو الابن 
وكماله الأخلاقى . فى الوسط » صورة لإسبانيا اليائسة المجروحة » العاجزة عن القيام 
بئى عمل أو اتخاذ أى قرار » نرى الأم يقدمها لنا الكاتب كضحية حصلت على 
نوط الامتياز . 


إن النزعة إلى الطبيعية العدوانية التى أشرنا إليها فى صدر السردينة 
de 189 83‏ #وناتاءهم ها تبلغ ذروتها فى بحرنا ۳ 5۲ہ[ 11866 › حيث يتقابل فيها 
الواقعية المجردة المميزة «للقميص» la comisa‏ مع الرمزية واللامعقولية المميزين «لصدر 
السردينة» .. وللمنظرين الثانى والرابع من السلطة الرابعة . وفى إحدى الملاحظات 
كتب المؤلف : إن شخصيات هذه التراجيكوميديا » أكثر من كونها تخضع اسيكواوجية 
فردية › فإنها تتحرك بهوى الحياة التقليدية . هذا يعطى اللغة قانوناً خاصا بالطيع » 
غلا تسیر بعيدا النماذج الأصلية والرموز» إن بحرنا "ںاو۸ 013:6 عبارة عن 
أسطورة . قاسية وصعبة » خالعة العذار وساخرة » ذات إيقاع وقصد مرعبين » معيرة 
بواسطة بعض الشخصيات فى منتصف الطريق بين اللامعقول والواقعية الجديدة 
التعبيرية حيث يتم تجسيد الوجهيين الذليلين لإسبانيا القديمة والجديدة » وتبدو دلالتهما 
المؤثرة فى أدريانا ريكارت والعجوز ؛ التى تعد تجسيدا جديدًا لدونيا إلينا فى صدر 
السردينة . إذا ما كان الكاتب يقدم لنا » من ناحية , الاستسلام الذليل لاسبانيا 
لأورويا القديمة - كلاهما فى صورة ذليلة تشتمل على تشريفات جنسية تمت صياغتها 
بقرشاة غليظة - فمن ناحية أخرى » التى تطغى على الطرح الأول . يقدم لنا دور 
القوادة لإسبانيا القديمة ومواضعها الأخيرة الشعائرية » فى مشهد أخير صامت » على 
يد التيس » الذى يعد رمرًا للجنس المكبوت . هذا المشهد الأخير من العمل هو » فى 
الواقع » مسرحةٌ لاجتما ع الساحرات القاسى الذى قدمه جويا ‏ والذى يترك فيه حذف 
الكلمة الساحة حرة 0 الإشارات المرئية والسمعية للحدث » مقويًا حتى النهاية 
التفريغ الرمزى الدرامى 
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فى المبدان الصغير N6۸٥۲‏ 51328 ها » وعن طريق استخدام مسرحی ماهر 
للتقنية السينمائية «الصهر» » التى تجمع فى وحدة مقلقة بين الماضى والحاضر > 
نحضر مجددا إلى ساحة العملية التاريخية ؛ أى » من الأفضل » الخلفية التقليدية , 
لفشل حرية الطبقات الشعبية . إن فن التزيين الممسرحى - حيث نرى شبكات حديدية 
تزيد مشهدا بعد آخر فى النوافذ - تقوم يدور الإشارة الديناميكية فى إبراز المعنى , 
فتتحول بهذا الي » بنفس القدر من الأهمية التى تت تتمتع يها الكلمة أو 
الحدث داخل العالم الدرامى 


ومع هذا فنرى أنه فى الميدان الصغير ويحرنا لو تواجد اختيار أكبر للمادة 
الدرامية التى يستخدمها المؤلف , تكييف أكثر صرامة للمستويين الواقعى والرمزى 
هذا بالإضافة إلى حذف بعض المشاهد » فى المستوى النصى والحدثى على حد سواء 
» التى أتت مخصصة فى صورة مفرطة » ولهذا السبب أصبحت تعمل على تحييد 
الإحساس » لكانت قد أعطت تماسكًا أكبر وعمقًا دراميا أعلى لهذين العملين . فى 
بحرنا سا5٥١‏ 118:6 تأتى زائدة » فى رأينا » بعض التفاصيل «الواقعية» القادمة من 
جمالية المهزلة ؛ وفي اليدان الصغير Men‏ ما۴ تمثل الخضوع لجمالية العمل 
باستخدام النسشة توعا من الإعاقة , بالتحديد لأن الدسيسة تأتى عرضية . 


وعن 500165 5091150 «الحديث بالانجليزية» كتب لاورى أوللى : «إن هذا العمل 
يحاول أن يعلن عن موضوع حيوى فى الوقت الراهن . فى عالم شعبى داخلى يبدو لنا 
شخصية خاصة . من عساه أن يكون ؟ وعن أى شى يبحث ؟ من أين ظهر ؟ المواقف , 
المناخ » مناخ اجتماعى معين ذو سلطة تشخيصية عالية : هذا هى كل ما يهم فى -وہع 
11999 . لقد حاولت أن أضفى على الخط التقليدى الشعبى بنية حديثة . وهذا 
دون أن ننسى النجاحين الأعليين للمسرح الإسبانى الراهن : القبح واللامعفول . (...) 
إذا ما كانت هناك أوقات يمكن فيها تصور أن الطبيعية اكتشفت نفسها , فلينصب 
لتذكير على أن ما المت إلى البحث عنه هو إحياء ء الصورة الشعبية دون أن أبدى أى 
نوع من الوفاء لفن التصويرء؟١)‏ . هذا هى عمل لاورى أولى الذى بلغت فيه اللغة الشعبية › 
المليئة بالوقاحة والظرف » أفضل حالاتها . لا شئ هناك يمكن له أن يكون مثار حسد 
باعتياره مبدع هذا النوع من اللغة بينه وبين أرنيتشيس . ولكن من نفس هذه الأستاذية 
تخرج التبعية أو العبودية الأخطر : تبعية المؤلف وعالمه الدرامى لبراعة اللغة المخلوقة . 
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أن اة كبحت هوه التلريقة طن علق البقئة الدرافية يكل عاضرها > الهدكه” 
والشخوص والفكر - بحيث لا يمكن للعمل قط الفكاك من دائرة المستوى اللغوى : قمنه 
وله ولدت » وتنمو ثم تموت . وخارج إطار اللغة لا يوجد شئ كثير . 

أما ليونيديس الأعظم 9:8006 اه 1961825 » الأسطورة المسرحية للحيوانات 
والأقنعة » فهى عبارة عن هجاء سياسى للديكتاتورية » تتخللها لحظات غديدة يظهر 
فيها التلاعب » وهو مما لا شك فيه أمر ظريف , بالألفاظ وحتى بالمقاطع . وما فى 
العمل السابق » لا يعرف لاورى كيف يرفض حين يسكزم الأمر قدرته الفائقة الفلاقة 
الت غلل اللا وال + فن عشيويتها وخصررتيا:الذاعية , حتزد لتيل الوا فقت 
هذا القلب للمهام - الموقف يخرج من تحت عباءة اللغة وليس العكس - يبدو لنا مقعم 
بالمخاطر كتقنية للبنية الدرامية . 

إن القكرة الأساسية - كتب المؤلف - لهذا العمل صادرة عن أسطورة لافونتين 
التى تحمل عنوان : الحيوانات الموبوءة 386518005 313165 1-05» . وصف هذا العمل 
لأولى بأنه «دراما هزلية طفولية لكل الطبقات» » هذه الأسطورة التعليمية لم تصل إلى 
تحاود سيقو معي مق اانا اا تفع فى المقيقة جلى تيرك - وهذا ا 
سوف تراه - فى قدر كبير من الاستعارات المجازية للمسرح الإسبانى الجديد . يبدى - 
وسوق شرح :ذلك قينا بعد كما لق كانت الطريقة الى اها لوی تى نتا ولا بق 
من مخاطبة العامة بكل ما فى الأسلوب من بلاهة» » قد تم اتبامها حرفيًا » واكن من 
خلال وضع مخالف : لوبى » كمؤلف مسرحى » لم يعرف قط تلك العزلة التى هى ديدن 
الكتاب الجدد للمسرح الإسبانى . 


: Rodriguez Buded رودريجيث بوديد‎ 


الاحتجاج والادانة : الجمر la madriguera‏ « رجل تائم Un hombre duerme‏ « 
الثرثار صةغهاموطء (“E‏ , 

الجحر :0307196 ها تدخلنا إلى البيئة القذرة لمنزل تعيش فيه عائلات كثيرة 

وأفراد يؤجر لهم المنزل من الباطن بحيث يكون من حقهم استخدام المطبخ . ودون أن 
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يكون هناك شئ يجمع بينهم » سوى الظرف الإلزامى لحياتهم سويا فى مكان وأحد , 
مع ما يغطون فيه من فقر مدقع » يعمد الكاتب إلى أن يظهر لنا عن طريق تقنية واقعية 
دقيقة دراما مجموعة من البشر حكم عليها بالتعايش القهرى . من هذا التعايش 
القهرى ٠‏ الذى فرض على الأشخاص عبر وضع اقتصادى واجتماعى مشترك ٠‏ وليس 
من السوء الفردى لكل واحد من المستأجرين » حيث تنشب لأتفه الأسباب عمليات 
العنفء والقسوة , والنفاق » والحرب الصامتة التى يشنها كل منا على الآخر . إن 
التصور الذى تبناه سارتر - الجحيم يتمثل فى الآخر - يفرض نفسه علينا » ذليلاً 
ومقصورًا على موقف اجتماعى معقد » فى هذا الجحيم الصفير من عالم الجحر 
ueraوmadri‏ ها » الحجر الذى دقع بمجموعة من الضحايا للدخول فيه بفعل مصير 
اقتصادى واجتماعى مشترك والتعايش بلا حرية » دون ما خصوصية أو «أسرار» 
قاصرين جهودهم على الدفاع عن أنفسهم باللجوء إلى سياسة الهجوم . إن التحديد 
الظاهرى للمدلول الاجتماعى للدراما - المشكلة الخاصة بالمستأجرين - تكتسب هنا 
دلالة أكبر » حيث يقصد بأن يقدم من خلالها » حيث الموقف الراديكالى للاحتجاج 
والإدانة ذى الطابع الاجتماعى » هذا العذاب للتعايش المفروض . 

فى عمله رجل نائم hombre duerme‏ ہلا يقوم رورديجيث بوديد بالاستخدام 
التناوبى لتقنية الواقعية النقدية ءاه :189115 وتقنية المهزلة التى تنتمى إلى أصول 
لا معقولة ويعض العناصر الخاصة بمسرح اللامعقول . وهكذا » فى الحقيقة » يبدو 
موقف الزوجين اللذين يقومان بدور البطولة لا معقولا » فهما مجبران على أن يعيشا 
منفصلين وذلك لاستحالة تأسيس عش للزوجية » البيت الذى يرتجلون وجوده يومًا من 
كل أسبوع حول مائدة لإحدى مقاهى الحى . من خلال هذا الموقف الذى تبدأ به 
أحداث الدراما يشن المؤلف هجومه العنيف بتقنية لامعقولة على «عمليات الير 
والإحسان» المقنتة التى ترد بها المجتمعات على موقف اجتماعى ظالم ‏ «إحسان» 
يكشف التقاب عنه فى صورة ساخرة ويقدم كحالة غش وحشية » كلعبة قذرة «الضمائر الطيبة» . 

أما الثرثار 3]65!:دمه اع » الأكثر غموضًا بين الأعمال الثلاثة » فتحكى لنا 
حكاية غريبة للاستغلال - لابنة من قبل أبويها - والانتقام » فى صورة مستترة » مقذعة 
تحت أسماء الحب والرعاية » وكلاهما يعملان هنا بقيمة الرمز الدرامى . ها هى ٠‏ على 
سبيل المثال » عيارة تتلفظ بها لويسا 55ذآناا » الابنة » التى تبدى لنا عبارة دالّة على 
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المعشى «المسنتجره للدراما : «خين شعركن الوا حدة لطغيان ساخ + مل الطفيان الذى 
يمارسه والداى » فإن وسائل الانتقام البسيطة التى تملكها بين يديها هى » بلاشك ؛ 
ساخرة وقبيحة» (القصل الثالث . ص 15) . داخل هذا الطفيان ا مسموح به » رغم أنه 
طغيان مستتر ومنافق » يبرز عنصران مميران لموقف لاشئ فيه يسمى باسمه وفيه يتم 
التظاهر بالسعادة : الخوف والكذب . 


- خوسيه مارتين ريكويردا (8؟9١)‏ (1925) 708عناء8 José Marîn‏ : 


نشا فى غرناطة مثل جارثيا لوركا » وهنا أصبح يجعل من الأندلس مكانا أيضاً 
تجرى فيه أحداث أعماله الدرامية » أندلسيا المأساوية العنيفة , المحاصرة بواسطة 
ضغوط وأعمال قمع جنسية , معلّمة بنوع من التفرقة الأرضية » هنا أو هناك لما هو 
اجتماعى وفردى خالص » ومسكونة من قبل أشباح الخوف , والقسوة والكراهية › 
أندلسيا المرة القاسية . وحين قصد خوسيه مونليون إلى رسم العلامات المميزة للتناول 
المسرحى لأندلسيا عند لوركا وكاتبنا مارتين ريكويردا » كتب يقول - فى أعماله الهامة 
التى لابد لدارسى المسرح الإسبانى المعاصر أن يطلع عليها - : «إن الحساسية التى 
تمتع بها لوركا » وواقعيته من الحوائط والأحزان » هى المعبر الذى يصل بين كتابات 
مارتين ريكويردا وبين الحكايات القديمة للجوع » والهجرة » والعنف . إن العادة التى 
درج عليها مارتين ريكويردا فى تحديده لزمن أعماله - فى الجزء الأكبر منها يلمح 
الكاتب إلى الحرب الأهلية وتظهر شخصيات كان لها دور فيها أو قاست ويلاتها - 
يأخذ » بسبب هذا » قيمة لا يجب أن تضيّع . فى النهاية » فإن الأشياء لا يمكن وصفها 
بأنها أفضل أو أسوأ فى أعمال لوركا . على الرغم من وجود فارق هام : إن لوركا 
يبدى اهتماما بأشخاص فى حالة تهدم » بأتاس مازلوا يحاولون العناية بمظهرهم , 
بينما ريكويردا يولى وجهه شطر واقع يحتضر ويأخذ طريقه إلى عالم الفناء . ولهذا 
فنرى أن الالتزام الاجتماعى من قبل أعمال لوركا يبدو لنا فى صورة أكثر رقة ودقة » 
فى صورة محملة بكثير من التعبيرات الدفاعية » بالمتناقضات بين الواقع والكلام . 
أما مارتين ريكويردا فيشغل نفسه بأناس لايهتمون يمسالة الدفاع عنهم . ويأتى 
الاتهام القائم فى أعماله ليأخذ بدايته على وجه التحديد هنا : فى الوجود البسيط 
لهؤلاء الشخصيات المفرّعة(1). 


من بين كل كتاب هذه المجموعة يعد مارتين ريكويردا » بلاشك ؛ أكثرهم اقتراياء 
وخاصة فى أعماله الأخيرة » إلى عالم «مسرح القساوة» . والذى تمتد جذوره إلى الفن 
الدرافق غه نان = اكان +والذى يعد وا هذا من أوائل الكتاب اوريس < كنا 
أشرت إلى ذلك فى مكانه - الذين عالجوا «مسرح القساوة» . 

قام مونليون بتمييز مرحلتين للكتابة المسرحية عند مارتين ريكويردا . الفترة 
اللاي لب نون البطولة دنا امعان بكرن شاا لوط عدوا :ولا يدن 
بهم الأمر إلى التمرد عليه ؛ وفترة أخرى قام الأفراد دون ما تخل عن هذا الواقع العدائى » 
بتحمل التبعات ومواجهتها . ومن بين أعمال الفترة الأرلى : البطحاء "ua‏ 3اا اا : 
المهرج وقرى الجنوب اء اع 155طعنام 105 لإ 8[/850م ا۴ » والمسرح الصغير لدون 
رأمون 8061 de do‏ 1831110 اه ؛ وأما أعمال القترة الثانية » فمن بيثها نجد : مثل 
عصر الطريق الجافة 50أهاةه مل 02025 56635 135 00210 » المتوحشات فى بوينتى 
سان خيل La salnajes en el puente san gil‏ والمسيح girsto‏ 1 . هذا التقسيم 
شهد به الكاتب نفسه وهو نتيجة لوعى ذى مغزى لموقف ليس مأخودًا فقط إزاء مسرحه » 
وإنما إزاء واقع تعيش داخله . وفى إشارة من الكاتب لافتتاح المسرحى الصغير لدون 
رامون 72368 teatro de don‏ !6 » كتب : «من هذا الافتتاح تعلمت درس عظيمًا : أنه 
لايد من أن يدخل الكاتب بكل قوة فى مجال المسرح » محمسمًا النفوس ومقاتلاً » وجا 
لوجه ؛ مع الجمهور . ألزمت نفسى بأن أبث روح التمرد دائمًا » وأن يمجدوا دائمًا 
ضمائرهم » ويرفعون أصواتهم بالصياح , وألا يتركوا أنفسهم تموت غرفًا فى أى وقت, 
لأن للاتسان الأسبانى لايد أن تقدم له هذا : صراع » عاطفة » حدث » تمرد » عزاء » 
عطفًا » وعلى الأخص > ألا يموت بين حالات البؤس التى يعيشها . إن هذه أقضل 
طريقة لجعله يستيقظ من سباته الظاهرى: عارفين باننا نرغب فى الصياح» بأئنا نحيا , 
بأننا نعيش لحظة ترقب » ننتظر » ألا نموت» (ريكويردا » تأوروس » ص 00) . 

إن الأعمال الثلاثة الأولى تقدم - كتب مونليون - «الأندلس .. منغلقة اجتماعيًا › 
بها أناس يعمدون إلى الغتاء فقط» » «جتوب خائق 4 هادئ »> به أناس يحتضرون» » 
حيث توجد «ضحايا الحرب المتأخرة ... موت ناجم عن موت آخر قديم وفواجع» 
(البطحاء ةتناهةة! 1) أو «التلميحات إلى الحرب وإلى ما بعد الحرب» ( 81025 وه! 
أتباع أتريو) . فى البطحاء 8نا0دا! ۹ا - مازلت أذكر كلام مونليون - «ترى كل 
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أجساد المفقودين قد دفنت » إنها المقبرة الكبيرة الأهلية المنشورة تحت أشعة الشمس » 
الأرض التى سقط فيها جسد زوج البطلة يعد إطلاق الرصاص عليه ... «فى نفس 
الوقت الذى تحرث فيه الأرض لأول مرة من أجل زراعتها» » . فى المهرج وجماهير 
الجنوب de sur‏ وهاطعنام 105 8350م 51 » طبقا لقول ذكره مونليون , «فإن فشل 
هذا السيرك يعود إلى بعض الجماهير المظلومة البائسة التى لم تعد قادرة على أن 

تضحك إزاء أملوحات مهرجيها . إن تفوسهم ملأى بالألم » بالكراهية » ويالائتقام» . 
إن الأعمال الثلاثة توجه اتهاماتها - يقول موثليون - «إلى قدر من عدم المساواة | 

بين الواقع الذى لا ينكر وثراء العالم المطروح والتقنية - فى معنى أكثر اتسإعًا وأكثر 
فنية - التى تم تنفيذها . إن المؤلف » فى لحظة من اللحظات » يعتريه حالة من الحماس 
المفرط » فينقلب على العمل » بلا أدنى قاعدة غير صراحته . ومن هنا يأتى الإيهام 
التفمكترى: :ويعضن المشرمات التى مصدرها المؤلف قبل الواقعية الدرامية 


المىضوعة »0 ). 


أما بالنسبة للمسرح ا لدون رامون EI teatrito Don Ramén de‏ › فإنها 
تمثل حكاية أخرى من حكايات الفاشلين . فى هذه الحال يقوم عدد من الممثلين الهواة 
فى مدينة إحدى المحافظات بعرض معجزة 86,600 برثيو» , والتى لاتهم أحدا » بحيث 
يصل العرض إلى نهايته حاملاً معه العزلة التى تبدى فى أكثر صورها التأث ثيرية » والتى 
لا يصفق لها سوى موسيقى فاشل وممثة قديمة . فى هذا العمل «يمكن لنا - كتب 
مارتين ريكويردا - أن نرى جبن مجموعة من الأشخاص العزّل الذين يحلمون وليست 
ES‏ جاتن ع E‏ . أيرجع هذا النوع من الفشل والإحباط إلى زماننا 
الذى نحياه ؟ أعتقد قد أن ذلك صحيحا» (ريكويردا » تاوروس ۰ ص 05) .إن صورة هذا 
الإحباط تبدو لذا » مع هذا » أكثر غنائية منها درامية . هذا العمل : المسرح الصفير 
لدون رامون 23880268 0م20 عنا 1631:110 ۴۱ هو عبارة. عن قصيدة جميلة ورقيقة » حزينة » 
ومؤثرة , يتم إنشاعها من قبل مجموعة من الأصوات وممثلة على خشبة المسرح ٠‏ عبارة 
عن رثاء مؤش يقوم فيه المؤلف بنقل › ٠‏ جاعلاً منها أمراً موضوعيا على خشبة المسرح 
فى يعض الشخصيات» تجرية تعريفية ذاتية لما يقدمه لنا . كاعتراف » المشهد الأخين . 
«المسرح الصغير - يقول مؤلفه - ... كتب يرشح حزنا والأشخاص يتركون أنفسهم 
للوقوع فى التهلكة » أو بالأحرى » فهم فى نفس هذه التهكلة منذ اللحظة الأولى التى 
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يرقع فيها الستار . والآمل البسيط الذى يشد من أزرهم نعلم باختقائه فى أسرع وقت 
. لا يتمردون فى أى وقت . يلقون بأنفسهم إلى التهلكة » كما حدث لى من أيامى الأولى 
التى أمضيتها بالقرية» (ريكويردا » تاوروس » ص )٥٩‏ . 

فى عمله : «مثل عصئ الطريق الجافة» يعود الكاتب ليقدم لنا ضحية أخرى 
لمجتمع متوحش وقاس : مدرسة ريفية عليها أن تهجر مدرستها والقرية وسط الحجارة 
الملقاة عليها من قبل الأهالى . وهنا لا تصبح الصورة الدرامية الأساسية هى الإحباطء 
وإنما هى غيبة الحرية والتفتيش الطاغى لشعب قاس ومنافق . وتبعاً للأثر الذى تركه 
جارثيا لوركا - أثر الأعمال الهزلية - تجمع هنا » فى المعالجة الدرامية اللامعقولة 
للسيدات التقيّات » بصمات بايى - إنكلان وبصمة ألبرتى فى «الإنسان قبيح الخلقة» 
Ei adefesfo‏ . 


إن العمل الأول الذى يمثل فترة النضج عند مارتين ريكويردا » هو » بلاشك » 
المتوحشات فى بوينتى سان خيل 611 8a۸‏ وتمعنام اء مع 5هزةم581 وها والتى كتب 
فرانيشكو جارثيا بابون عن إفتتاحه على مسرح «إسلابو» بمدريد : «كان ذلك بشكل 
همزة » ثورة » حركة » خرقا ٠‏ وفى أحيان كثيرة » تأثيراً فى عرضه المسرحى . كان 
را ثائرًاً » مثيرًا وله طابع أيبيرى » ذا أصوات» خمر » قسيسين , أتقياء , 
عاهرات » مجانيين » رجال شرطة » كل ذلك خرق بالأمس مسرح «إسلايا» . إن 
الدراما الجديدة الإجتماعية » الذى أتى فى صورة مباشرة هذه المرة » تم تقديمه لنا 
ليلة أمس فى إطار جو غير معتاد من الحركة والثورة ... جو مكهرب انتشر فى 
الصالةء وفى مرات كان الأمر يمتعنا بصورة أكبر وفى أخرى بصورة أقل » ولكننا 1 
استمر بنا الحال فى هذا الجى المهرب فوق ظهر هذا الحيوان الجبلى الشائك الذى لا 
يتوقف وكان يكون هذا العرض المسرحى» (ريكويردا ٠‏ تاوروس » صفحة )۷١‏ . وناقد 
آخر › سيرجيو نييبا » كتب عن هذا الافتتاح :«فى الواقع » تكمن حقيقة العمل فى : 
الدوار » الاحتدام » الإفراط والعقاب » كل هذا فى صورة محكمة » أحكم اختياره ؛ حل 
فى صورة جيدة» (نفس العمل » ص ۷) . وذاكرا فى نقده كإشارة سابقة لهذه العمل, 
روخاس » كيبيدى ه60لا1ا0 ويايى - إنكلان «داء16-10!ةلا » وجويا 6٥۷4‏ » وسولانا 
8 ... كتب لاورز ولو عن إحدى مرات العرض : «قامت واحدة من بين 
الحاضرات فى البالكون واقفة على قدميها فى غضب , وكما لو كانت قد هربت من 
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العمل » طالبت بأعلى صوتها برأس المؤلف» ؛ والذى يفسره : «بالطبع »فإن إثارة 
ردود أفعال مثل هذه المذكورة » إطلاق الغضب من عنانه بهذه الصورة » يعد يمثابة 
الدخول العميق فى أغوار النفس بطريقة تقليدية » تمت مراقبته من قبل فريسة 
مفقدة للحيوية» إنه » فى النهاية » الهدف الواضح والضرورى لكاتب يعرف بأى ورقة 
من أوراق اللعب - بأى ورقة خطرة - يمارس لعبته» (العمل المذكور » ص 0" - )۴١‏ . 

إن هذه الآراء النقدية الثلاثة قد أبرزت شيئًا أساسيًا فى العمل : عنف اللغة 
الذى تم التعبير عنها به وكذلك الحديث الدرامى . عنق كلى ومطلق : للشكل والمضمون 
والدلالة . 


إن الأسطورة سهلة للغاية . وصول إحدى الشركات المتخصصة فى حفلات 
الاستعراض إلى إحدى القرى الأندلسية - قرية تحمل فى طياتها القيمة الرمزية 
الوطنية : قيمة إسبانيا المتوحشة('') - وهو الأمر الذى يؤدى إلى تفجر سلسلة من 
ردود الأفعال العنيفة المتوالية : عمليات العنف التى قامت بها السيدات الشهيرات فى 
القرية حيث احتججن أمام السلطة الكتسية وتمكن من الحصول على وقف العرض 
ومقاطعة الفنانين العاملين فى مجال المسرح المغلق ؛ أعمال العنف التى قام بها 
الشباب» الذين انفجرت رغباتهم الجنسية بصورة حيوانية » فقاموا بالدخول عنوة إلى 
ساحة المسرح واغتصبوا «الفنانات» ‏ مما أدى إلى وفاة إحداهن ؛ أعمال العنف التى 
قام بها أزواج السيدات الفضليات » حيث ينتظرون اللحظة الملائمة فينتهزونها 
للانقضاض على عضوات الكوراس حتى يشبعوا رغباتهم الجنسية المكبوتة فى الخفاء ؛ 
وفى النهاية » تأتى أعمال العنف التى قامت بها الفنانات أنفسهن اللاتى يعتدين فى 
غضب شديد » ردا على الاعتداء الذى كن هدفًا له على الراهب » الممثل للسلطة 
الكسبية :والذين برو فة ستول عن كل ها عدت + هذه السلسلة هن الختا بات 
العنيفة المتتالية تصل إلى نهايتها باستجواب «المتوحشات» من قبل مأمور الشرطة » . 
الرد المتحدى من قبل هؤلاء الملتوحشات » اللاتى بعد أن كن همات تحولن إلى 
مُتّهمات؛ وانفلاقهن داخل سيارة الشرطة لحمل المساجين والتى صعدن إليها يغنين 
أغنية شعبية تحولت إلى أغنية تحد, إلى أغنية حرية لا تقّمع أطلقنها فى وجه السلطة » 
والنظام المفروض ء والقمع والمجتمع. إن العمل كله , منذ المشهد الأول وحتى النهاية , 
يكمن فى صيحة احتجاج كبرى» إحدى الصيحات المدوية التى أطلقت فى عالم المسارح 
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الإسبانية فى هذا الريع الأخير من القرن . صيحة احتجاج ضد الجمهور غير الواعى » 
ضد البرجوازية » ضد الكنيسة الإسيانية » ضد الأثرياء ‏ ضد السلطة . ضد كل 
مجتمع وطنى ذليل » مخدر » معْمّع » وتسود بين صقوفة التفرقة العنصرية . صيحة يتم 
تلخيصها فى المقاومة الأخيرة للصمت الذى يريد مأمور الشرطة أن يفرضه : 
«لا للصمت !» « ! لا للخوف !»«! لقد خسرنا كل شىئ !» ... فى هذه الصورة أتت 
العاهرات يحتججن . فيكسرن الصمت » فى وجه هذا الصمت الثقيل » الكثيف والجائر 
المقرر من قبل بيرناردا ألبا عند الكاتب لوركا . 

«من هن المتوحشات » ومن هم المتوحشون فى بوينتى سان خيل ؟ » هذا سؤال 
ساله لنفسه جونثاليث كازانويا . ورد على هذا التساؤل بسخرية مريرة : «فى إسبانيا » 
«الآخرون» هم دائمًا المتوحشون » بالإضافة إلى أنه » بالطبع » من الممكن أن تتم 
البرهنة بالبيانات على من يكون أكثر وحشية من غيره» (ريكويروا » تاوروس » ص ۷۸) . 
ويعد أن عرض العمل من جديد على يد مجموعة «كوارت 251 › بلنسية فى يونيى عام 
۲ ء فقد حاز العمل ؛ المتوحشات » مرة أخرى ؛ على نجاح جماهيرى ونقدى » وهو 
نجاح منطقى إذا ما أخذنا فى الاعتبار نوعية » وقوة » وعمق الدراما التى يكتبها 
. ريكويردا , َعَم الهام فى تاريخ المسرح الإسبانى الجديد . 

المسيح 6:1560 ۴1 تأتى فى صورة نقد عنيق للروح الكاثوليكية الشعبية التى 
يؤمن بها الشعب الإسبانى » والذى تقدمه فى صورة شكل دينى مُعجن » خارجى ؛ دون 
أى عمق مضمونى دينى » يترك نفسه فى يد المحسوس » المتجسد أمامه » ولكنه يخلى 
من روح الحنان والعطف وحب الآخر » الشكل الكاثوليكى الكامن فى الأمور الظاهرية 
والمستخدم من الجميع - الشباب » السيدات والسلطات - كسلاح وكقناع . ويطل هذه 
الرواية الجديدة «للشعب المتوحش» سوف يكون راهبًا شايًا » يؤمن ويعمل فى إطار 
مسيحية إنجيلية » ذات أصل توفيقى بعدى » والذى يصل به الأمر إلى مواجهة غضب 
الجماعة حين يضرب بقبضته صورة المسيح - المسيح الذى لا حياة فيه » مجرد قماشة 
للزينة ملونة - والتى تعتقد فيها كل الخرافات الدينية لهذا الجمع الغفير . وحين تم 
العفو عنه من قبل روما » نجد أن الشعب ٠‏ وكل قواه الحية» » والذى يدين الراهب عدم 
التزامه بالأخلاقيات » لا يسمحون لأنقسهم بالعفو عنهء تاركينه يحتفل بصلواته وحده , 
حيث تبدو الكنيسة خاوية على عروشها . وحده » ولكنه قادر وعلى استعداد لمواصلة 
القتال , 
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الشباب والسيدات «والقوى الحية» هى نفسها التى كانت متواجدة فى العمل 
السابق ويلقون نفس المعالجة الدرامية : صحيات » مس وهيستيريا . إن كل واحد من 
الشخصيات هو نتيجة لمعسكر القوى الذى تتلاقى فيه الأفراد والجماعات . كلهم 
يحملون أسماء شخصية (أسماء أعلام) ولا يمكن لها أن تطلق على آخرين » وليست 
أسماء جنس » وذلك حين استوعبهم الكاتب على اعتبار أنهم أفراد دراميون فى 
المستوى الآنى للحدث . ولكن هذه الفردية الخاصة بهم هى » فى تفس الوقت , تمثل 
عقدًا ومواقف جماعية مستترة » والتى لا يمكن التعبير عنها بالتحديد فى الساحة 
المسرحية إلا بهذا البيان الفردى فقط . إن القدرة على خلق أشخاص فردية وجماعية 
فى نفس الوقت » يعملون على إبراز أنفسهم فرديًا واا فى نفس الوقت أيضًا » 
متجنبين التجريد الذى يحمل فى طياته النظرة التعبيرية للواقع » هو عمل بطولى غير 
قليل من الكاتب . 

فى المرة الأولى التى نولى اهتماما بمسرح مارتين ريكويردا كتبنا : «إن الأب 
خوان يبدو لنا حالة روائية - من الرواية الفرنسية - ولكنه مزيف داخل السياق 
الاجتماعى الذى يتحرك فيه . هكذا يتحول عنف «المتوحشات» هنا إلى تأثيرية عالية . 
والدراما » رغم اشتمالها على بعض المشاهد القيمة وأهمية الصراع ‏ نجدها قد 
أصيبت بالفشل والإحباط نتيجة الإفراط» . يبدو لنا اليوم أن رأينا هذا غير عادل . من 
الصحيعح أننا نرى فى الأب خوان حتى الآن عناصر روائية . كما ثراها فی بعض 
مشاهد أخرى من العمل . ولكن هذه العناصر ليست هى التى تكشف عن ماهيته 
كشخصية داخل العالم الدرامى الذى يتحرك فيه . ويتكلم . إن الأب خوان يقوم هنا 
بدور الضمير الذى يحاول كشف النقاب » أو بالأحرى » يحاول تفجير بنية عقلية 
وقريحة جماعتين تم الكشف عن ماهيتهما عير العرف التقليدى بالشكل الوجودى 
والشعبى للتدين الإسبانى . إنه التفجير الذى يخرج إلى دائرة الضوء الأصول غير 
الدينية للبنية » والتى تستتر تحت عباعتها الظلم » والخوف » والجوع » والجنس المكبوت, 
والقسوة . العنف » الذى هو عنف السرقة ؛ عنق « أعياد القريان» الدينية - ها هو 
الراهب يخترق ويمزق بسكين صورة المسيح العجوز بالضبط مثلما يخترق ويمزق 
الضمير المستتر «للكاثوليكيين» من أبناء الشعب - إنه » من ثم » يصبح أمرا 0 
ولكنه التأثير المتأصل فى كل طقس يحاول أن ينتهك أمرا من الأمور الثابتة 
اك الو بع a‏ 
إسبانيا داخل الدراماً وانتهاك المسيح - إسبانيا صاحبة الجماعة الوطنية الخارجة عن 
عالم الدراما والذى ت شارك فيه ينصين وقد 
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إن الآراء السايقة لا تمثل حائلاً بالنسبة لنا حتى نستمر من رؤيتنا لخطر قايع 
فى هذا العمل يعمل على تهديد الحقيقة الدرامية » ويالتالى » الفاعلية الاجتماعية 
والقيمة الجمالية » ليس فقط لمسرح مارتين ديكويردا » ولكن لجزء من المسرح الأسبانى 
الجديد المتبنى للاحتجاج والإدانة : إصطلاحية - ليس من الناحية الاجتماعية وإنما من 
التاحية الجمالية - للاحتجاج والإدانة فى عظمة أكثر وتحديده - كما يقال الآن - 
«بالسوداوية» . السوداوية التى تجد لها سندًا فى المجتمع » ولكن تقنيتها وتحديدها 
الأيديولوجى يبدو انا أمر فى غاية الخطورة بالنسية للفاعلية الغائية للفن الدرامى . 

يبلغ هذا «الفن الدرامى للعنف» ذروته » والذى يفهم الساحة المسرحية على أنها 
المكان المسرحى المناسب لطرح احتفالية بالقسوة الجماعية » فى عمل بعنوان : 
arrecogias del Beaterio de Santa Maria Egipciaca‏ ا » الذى كتب عام ۷٠‏ ٢ء‏ 
والذى يضع له مؤلفه عنوانًا فرعيًا آخر هو «احتفال إسبانى من جزئين» 1۵٥م‏ منعهاع 
5 90005 . ها هی مارتين ريكويردا قد وضع مرة ثانية على خشبة المسرح - 
وللأسف أن ذلك مجرد تعبير مجازى - ماريانا بينيدا 210608 1813:1888 » بطلة الحرية 
فى جرانادا (غرناطة) فى زمان الملكية المطلقة لفيرناندى السابع » والتى خصص لها 
جارثيا لوركا » الغرناطى هو الآخر مثل ماريانا » بحب عميق » واحدًا من بين أعماله 
الدرامية الأولى » قامت بعرضها لأول مرة مارجاريتا إكسيرجو عام ۱۹۲۷ . فى 
إسيانيا خلال قترة السيعينيات منع عمل ريكويردا » لاماريانا » وما تمكنت أية ممثلة 
من تجسيد هذه الشخصية على خشبة المسرح . فى علاقتها بالزمن التاريخى للوركا 
فإن ماريانا التى كتبت من عام ۱۹۲۷ كانت تقل فى خطورتها عن ماريانا عام ۱۹۷۰ 
فى علاقتها بالدراما التى كتبها » حيث إن إمكانية التماهى بين ديكتاتورية بريمو دى 
ريبيرا وإسبانيا ماريانا بينيدا كان أبعد من نقس الإمكانية بين هذه وإسبانيا 
عام ۱۹۷۰ . من ناحية أخرى » فعلى الرغم من أنه من دراما لورکا وجد عمق سياسى 
مزدوج » فقد كشف عنه النقاب عن طريق المعالجة الغنائية للموضوع » بينما فى دراما 
ريكويردا يعد عمقها السياسى هو الظاهر . إن الكاتب المسرحى لعام 197١‏ » الذى 
بلغ أشدة ككاتب مسرحى أكثر من لورکا فى عامی ۱۹۲۴ - ۱۹۲۷ , قد قدم لنا 
الصياغة الحماسية , الملتزمة من الناحية السياسية , والتى لم يقدمها إلينا لوركا . 
بالتأكيد لآن هذا الالتزام لم يكن ضروريا فى إسباتيا لوركا كما هى بالنسبة لإسبانيا 
مارتين ريكويردا . لابد من التاكيد الفورى على أن الطبعة التى ظهرت عام ٠۹۷۰‏ 
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هی فى الحقيقة تفوق الأخرى التى جات عامى 1١9377‏ - ۱۹۲۷ » ليس بسيب التزامها 
السياسى » الأمر الذى يقع فى مجال الأخلاقيات » وليس الجماليات » وإنما بسبب ما 
تحمله من قيم درامية صارمة . كما أنه بالإمكان التأكيد أيضا على أن ديكويردا 
يذهب بهذا المفهوم عند لوركا - المقهوم الذى بدأه فى ماريانا بينيدا » ووصل إلى 
منتهاه فى أعماله التراجيدية والهزلية التالية - » مفهوم المسرح باعتباره المكان 
المناسب لكى تتكامل فى وحدة مسرحية الفنون التشكيلية » والسمعية والحركية 
الراقصة » وذلك إلى أبعد مدى له . إن ريكويردا » نظرًا لإدراكه لمفهوم الساحة 
المسرحية على أنها مكان لتنفيذ المسرح - العرض كلية » عن طريق تكامل البنية 
الإشارية , البنية الموسيقية , البنية التشكيلية والبنية الشعرية » يصيح الكاتب الذى 
يأخذ على عاتقه مواصلة - ليس كالوريث الصامت » وإنما المبدع - خط » بدأ مشواره 
فى القرن العشرين عند بايى - إنكلان » مارا بلوركا وألبرتى . وكما كان الحال عند 
لوركا » المؤلف ومخرج «886262 ها الكوخ» » نجد فى ريكويردا هذا الجمع بين الكتاية 
والإخراج المسرحى ؛ فى بداية أمره عمل على رأس «المسرح الإسبانى الجامعى» فى 
غرناطة » وفيما بعد عمل أستاذا لكرسى «خوأن ديل إنثينا 506108 امف مال بجامعة 
سالامنكا » حيث عرض منذ قليل صياغته الجديدة لأهل فارس ۲55٠م‏ 5٠ا‏ , لإسكيلوس . 


فى عمله : 395أ2:860 4ا نجد أن ريكويردا يزيل الحواجز بين خشبة المسرح 
والصالة » جامعا بينهما فى مكان يفوق مجمومهما » مكان يشكل العالم الدرامى 
الأصيل الذى يقوم فيه الممثلون , معا » والمتفرجون بالاحتفال بنفس الحفل ويصبح كل 
منهما شاهدا فاعلاً لدراما واحدة - رغم أنها تمثل ثنائية من الناحية التأريخية - 
والتى تجد نقطة التقائها مع : بيت العبادة لسانتا ماريا المصرية ومؤشر جماعى » علو 
على الوقت » هو حكاية موت وآلام ماريانا بينيدا . ماريانا بينيدا » التى أدينت بلا 
إدعاء » والتى أصبحت قصتها لا تعنى حياة فرد تاريخى بعينه » وإنما تحولت » أو من 
الأفضل » بدأت تتحول خلال العرض المسرحى » إلى حكاية هذا الجمع المحتشد فى 
الساحة المسرحية ٠‏ وذلك عن طريق إلغاء المسافات الطبيعية بين الخشبة والصالة 
والمسافة الزمنية بين غرناطة 181١‏ وإسبانيا ٠۹١١‏ » فى الاحتفال بحفل مشترك . 
الأغانى الشعبية والرومانثي» فى صورة شعرية جميلة وبسيطة وخلفية دلالية غاليًا ما 
تكون فى شكل سياسى تؤدى » مما هو الحال بالنسبة للرقصات » دورها كعناصر 
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وحدة تعريفية بين الزمنين التاريخيين » حيث يعنيان نقس الشئ بالنظر إلى الماضى 
الذى تم تحديثه فى بيت العبادة 883]6:15 » والذى بالنظر إلى الوقت الراهن لا يعنى 
سوى المكان الذى يعبد فيه . هكذا ٠‏ فإن كوراس «3:66091385 85]» هی » فى نفس 
القت ؛ خيال دزا العا واقداهين: إن خرفه وتمزده عبارة غن تشخيض ومثالية : 
إثبات ودعوة . إن «الاحتقال الإسيانى» » بكل عنفه وفرحته العدوانية » يحدد ويبرز 
دراما ماريانا و« 125وه3::660 135» لاس أريكوخياس» . التى هى دراما إسيانيا . 
(انظز القص فى بروطير اكد 5۷٤‏ عد 115) + 

إذا ما كان فى المشهد الأخير للمتوحشات ... 58!0/2[95 25! » قامت هؤلاء 
بكسر الصمت الذى أعلنته بيرنارد! أليا فى صورة صاخبة » فإن «كدأومء2:6ة دها 
لاس أريكوخياس» لبيت العبادة 8686110 قد ألغته تماما وإلى الأبد . فى عام ٠۹۵۷‏ > 
تاريخ الطبعة الأولى لكتاب المسرح الإسبانى المعاضصر Teatro espaimol conten-‏ 
موو کنن تررنمتن باكر دإ نايراك المسرون ل كا موجن هنا 
ينتظر ذلك الجميل الذى يجرئ على حمله» (ص )١١١‏ . فى عام ۱۹۷۰ أصبحت هذه 
العبارة التى أطلقها تورينتى بايستير غير صالحة : فها هو مارتين ريكويردا قد حصد 
التركة فى شكل إيداعى . إلى متى ستظل أعمال السرقة مستمرة لانتزاع المسرح 
لقصو الجعهرن الإسبانن ومن له ان شلك :ذلك المستر المح بات اريخ 
ل یکن إدكارها ؟ إذا ما قلنا بان خوسيه مارتين ريكزيردا كاتب مهم بالنسية للمسوح 
الإسبانى الراهن لا يعد ذلك تكهنا وإنما هو حقيقة ثابتة . 


Rodriguez Méndez (1925) (۱۹1°) رودريجيث ميندث‎ - 


يعد رودريجيث ميندث › الذى كتب مسرحه باللغة القشتالية وعاش على أرض 
يرشلونة » موقا اتصالاته بالمجموعات المسرحية الكتلاثية » مؤلف مجموعة هامة من 
الإا ارام #والش ل وة ا وي اع د 5 السو ي 
بسيط فقط . وها هى بعض أعماله : عريات القطار الخشبية Vagones de "ade"‏ 
(۱۹۸) ؛ أبرياء مونكلوا ھەاMc‏ دا inocentes de‏ وها (-151) » دائرة قرطاجنة 
الطبشورية 625189688 )111٠( 5| cireuاo de tia de‏ » جتى العنب فى فرنسا 
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(11711) La lbatalla de Verdun yı ها (۱۹711) › معرکة بر‎ vendimia de Francia 
« (1۹7Y) La puerta de las tinieblas الشرك ۳۳ ها (1555) » باب الظلمات‎ 
«الجيتى» أو الترقى غير المحتمل لانويل‎ (1471) EI vano ayer الأمس الضائع‎ 
ماريا‎ )۱۹14( La irresistible ascension de Manuel Contreras كونتريراس‎ 
,)١9510( La mano negra اليد السوداء‎ « (1۹1é) Maria Slodowska سلودوييسكا‎ 
Bodas que fueron famosas del Pingajo نا‎ la العر, س الشهير للبيتجافى ولاقاندانجا‎ 
«مجرمى مدريد» (/1131) » حكاية‎ !05 901561115 de 1130110 (۱11) fandanga 
ثلاثة أعمال قصيرة - صاحبة الحانة‎ . )۱1۹۷۰( Historia de unos cuantos اليعض‎ 
؛‎ Historia Le forzados ها ؛ حكاية المحكوم عليهم‎ 1866:2608 y las tinajas والخابيات‎ 
الدفاع الذرى ههاهدة:ة 0646053 تأتى لتكمل مجموعة أعماله!""). لنتعرض بالحديث‎ 
عن بعض هذه الأعمال » والتى من خلالها يصبح بمقدورنا أن نصل إلى تكوين نظرة‎ 
. كافية عن مسرح رودريجيث ميندث‎ 
فى عريات القطار الخشيية aإ#لة" 06 390765/ » العمل الذى ظهر فى فترة‎ 
كتاباته المسرحية الأولى » نجد عنصرين سوف يستويان على أشدهما قيما بعد بصورة‎ 
ولغة قوية وفظة غير‎ ٠ أكبر وتطور أوسع فى مسرحه : موقف نقدى اتهامى وإدانى‎ 
وفى مكان واحد : عرية‎ ١ بارزة الملامح . تجرى وقائع الحدث الدرامى فى عام‎ 
سكة حديدية تقل جماعة من الجنود متجهين إلى حرب أفريقيا . الجنود الذين هم فى‎ 
الحقيقة » عبارة عن كم مُهمل » ويهذه الصفة تم تجنيدهم وتكديسهم داخل عرية قطار‎ 
عسكرى . فقط لديهم علم بأن عليهم أن يقتلوا حتى لا يصبحون هدقا القتل من قبل‎ 
الآخرين ؛ ولكنهم يجلهون تماما سبب وهدف الحرب . إن الحرب هى فقط المكان الذى‎ 
تتم فيه المجزرة البشرية و - كتب مونليون - «أصبحت هكذا مطروحة باعتبارها تقطة‎ 
فصل بين الموت أو القتل » دون أن يفهم الجندى الميكانزم الحقيقى للموقف» (رودريجيث‎ . 
ميندث » تاوروس » ص 4؟) . وينفس الطريقة التى يصبح فيها السفر والهدف الذى‎ 
قاموا به من أجله - الحرب - خاليان من أى معنى بالنسبة للجنود » فيخلى من أى‎ 
معنى أيضا ما يحدث بينهم على مدى هذه الرحلة : مناوشاتهم ومشاجراتهم وتلك‎ 
المشاجرة التى أسفرت عن موت واحد منهم - إن القائد (العريف) والجنود هم فى‎ 
الحقيقة ضحايا على حد سواء يقادون إلى المذبح فى عرية قطار خشبية » عرية أخرى‎ 
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فى سلسلة العريات الخشبية الطويلة . لا أكثر » ولا أقل . ضحايا لم تختر شيئًا » ولن 
يكون بمقدورها اختيار شئ فى المستقبل . الجميع وقع ضحية عملية سرقة موحدة : 
سرقة المصير . 

أما فى عمله : أبرياء مونكلوا 11056152 قا 08 100660165 05 » فتعول من جدید 
لنلتقى مع ضحايا آخرين » هم فى الحقيقة نفس الضحايا : ليسوا جنودا يخرجون إلى 
جبهة القتال : وإنما هم مجموعة من الطلاب يدخلون مسايقة . إن «مسابقتهم» هذه هی 
حريهم » وهتا نرى أن المسابقة وغايتها - مكان العمل الذى سيصلون إليه - مثل 
السفر وقايته فى «عرية قطار خشبية» يخلوان من أى معنى . هم ضحايا لهذيان 
جنونى أصيل مثل سابقيهم . ويعيدًا عن مجال الأملوحة - باعتبار أن «المسابقات» 
وسيلة لا معقولة للوصول إلى بعض الوظائف الاختصاصية وكمخرج وحيد - فإن 
رودريجيث ميندث يهاجم ويدين - كما بين ذلك جليًا مونليون - «إن الهذيان الكلى الذى 
يحددودنه » الموقف الجنونى للمتسايقين » وكذلك الشك فى أن المسابقة سيتولد عنها , 
فى مرات كثيرة » نوع من عدم التوازن يصبح من الصعب معالجته ... إن المسابقة 
ستتحول » فعلاً » إلى القاعدة الأساسية التى يقوم عليها كل جانب معنوى أخلاقى › 
إلى تحديد المقابلة الفرد - المجتمع وإلى إرساء قواعد سلسلة من الحقوق لازمة للنصر 
الذى يحققه الفرد على المجتمع» (رودريجيث منيديث » تاوروس . ص 76 - ۴۷) . 

هذه العملية من التهميش وعدم التضامن من قبل الفرد والعلاقة الإنسانية تأتى 
مجسدة دراميًا فى خوسيه لويس 5اا 056ل , المتقدم للتسابق على وظيفة موثق » ومن 
الشاب ۸٠14ء"‏ , الذى يتقدم » أيضا لشغل الوظيفة » يحتضر مثذ بداية الدراما 
فى سرير خوسيه لويس » يهذى أسيرا للحُمى ويموت كما مهملاً للغاية ومنسيًا إلى 
الأبد . وعن طريق الموت فقط أصبحت هناك إمكانية حقيقية لوجود هذا الرجل بالنسبة 
لبقية سكان البنسيون » بأن يتواجد كمصدر قلق بالنسبة لصاحبة البنسيون › فما أحد 
يعرف الميت الذى لا يحمل أى بطاقة تعريف » وكذلك كفرصة ما كادت تبدأ » ولكنها لم 
تتحقق » لحالة من الوعى لا يصل بقية الأاشخاص إلى وضعها موضع التتفيذ . ولكن 
هذا الموت موجود هناك ,2 > فى العمل » وذلك حتى يتسنى للمتفرج أن يعى بما له من 
دلالة وبالجنون الكلى للآخرين ؛ الذين تقدموا للمسابقة . وأيضا فقد تعرض هؤلاء 
المتسابقون لحادث سرقة أشبه يما تعرض له الجتود : سرقة المصين . 
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لقد كتب هذا العمل بأسلوب طبيعى نقدى . بالتسبة لمونليون » فإن المعتى الذى 
المأخوذة من المسرح الإسبانى الحالى . حتى يتم تأليف فن درامى كاشف للأسرار 
ويدين الآخرين . كان لابد من الرد - شئنا أم أبينا ؛ بسيب حدود ثقافية موضوعية - 
على المسرح البرجوازى بمسرح مناظر فى الشكل ومخالف فى الأيديولوجية» 
رودريجيث ميندث » تاوروس » ص ۳۸) . وحتى يكون ما قاله موتليون حقيقة صحيحة 
فعلينا بالركون إلى ما يدل عليه حدث أن يكون هذا العمل هو الوحيد الذى تم عرضه 
لرودريجيث ميتدث فى واحد من هذه المسارح العامة التى لا يظهر على ساحتها عامة 
إلا المسرح الذى يتضمن أعمالاً فى ظاهرها برجوازية . ومع ذلك » لابد من أن تضيف 
أنه ليس فى الشكل الدرامى للطبيعية النقدية , يما تتطلبه من بنية تحييدية وعمق فى 
وهذا يكون بمقتضى طريقته الخاصة فى فهم وكتابة المسرح » حيث - وهذه كلماته - 
«إننى أكتب فى شكل مواقف درامية حوارية » لأن هذه هى طريقتى فى فهم الوقع 
لأننى أتحرك فى هذا الإطار يصعويات بسيطة ... عنه فى غيرها . 

إن عمله «دائرة قرطاجنة الطبشورية» يحمل كشعار هذه الأبيات الشعرية 
المعروفة لأنطونيى ماتشادو : 

ها هو إسبانى يبدى رغبته 

فى العيش ویبداً حياته 

بين إسبانيا التى تحتضر 

وإسيانيا الأخرى التى تتثاءعب . 


أيها الإسبانى يا من أتيت 

إلى الدنيا : ليحفظك الإله . 

فواحدة من هاتين «الإسبانيتين» 

لابد لها أن تُجِمّد لك قلبك . 

تجرى وقائع الحدث كما أرادها المؤلف فى قرطاجنة «أثناء حرب الدوائر» › 
مبينا . مع ذلك » أن «عمله الكوميدى الشعبى» ليس «إعادة يناء 
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تاريخى للحماسةه ولا «لبيئة ما» . ينقسم العمل إلى جزئين وخاتمة . فى الجزء الأول , 
يقدم لنا مقدمات الثورة ونشويها ؛ وفى الصورة يقدم لنا الثوريين فى حالة انتصارهم 
- وكذلك حين يتم تهديدهم من قبل قوات الحكومة المركزية - واقفين على أهبة 
الاستعداد فى صورة فوضوية على «حدود الاقليم» » قرطاجنة . وتأتى المعالجة الدرامية 
لهذا الموضوع تتراوح بين المهزلة واللامعقول . ومع ذلك » فإن هذا الجزء الأول يترك 
فينا انطباعًا بعدم كفاية التعبير عن الجانب الدرامى » كما لو أنه قد كتب فقط ليقوم 
بمهمة الإعداد للجزء الثانى . كمجرد إعداد للموقف الدرامى الأساسى فى العمل : 
المحاكمة. ومن هنا يأتى الإيجاز المفرط فى هاتين الصورتين » حيث نرى أن الجزئين قد 
أصيحا فقط مقدمين قى رسم إجمالى , لا فى شكل متطور » مما جعله يبدو وفى 
صورة «تخطيط مجمل» للموقق . 

فى الجزء الثانى » الصورة الثالثة » نشهد محاكمة المذنبين » وقد كيلوا بالأغلال 
فى أيديهم فى نفس الميدان الذى نشبت فيه الثورة » أمام قصر الحاكم . يقوم بدور 
توجيه الاتهام كل من الحاكمة » وأيديولوجى الثورة وصاحب الحانة » تلك الحانة التى 
شهدت نشوب الثورة » والذين يرون بأن الثورة هى أداة بسيطة لإحداث التحسن » كما 
تبدى بالنسبة للحاكمة » التى هربت هاجرة ابنها الصغير » كوسيلة بسيطة للظهور 
كضحية - بطلة . والقاضى » 115800 » هو بوليريا 8]:اناة » سجين قديم الذى » بين 
شرية وأخرى من مشروب «أجوار دينتى» يصدر عفوا عن المتهمين ثم يلقى بالاتهام 
على مدعى الاتهام » لاجئا إلى منطق جدلى ماكر » ولكنه يشير إلى الحقيقة . مطبقًا 
للحكم السليمانى الممسرح باستخدام الدائرة الطبشورية الصينية القديمة التى تم 
تحديثها من قبل برتولد بريخت . فى هذا الحكم لم يقم رودريجث مينديث ينجاح كبير 
فقط بصهر التركة الحية لبريخت واللامعقول البايإنكلانى » وإنما الممسرحيات ذات 
الفصل الواحد البعيدة زمنيًا » ولكنها تتمتع بنفس الحيوية » تلك التى كتبها ثيربانتس 
5 ع مثل تلك التى تحمل عنوان : قاضى الطلاق juez de los divarcoas‏ اع , 
واختيار عمداء داجنيى 039802 هل 31621065 135 عل eleccîon‏ هنا ولوحة المعجزات 
5 فصقت ھا eva‏ اع قى الخاتمة » يحقق اللامعقول فى النهاية نجاحًا كبيرا و - 
بالطبع - دون أنطونيى ماتشادو » الذى لم يكن شعاره قد أتى به هباءً . بوليريا , 
القاضى غير الكفء ‏ ولكنه عادل » تمكن من كشف النقاب عن الإشاعة الكاذبة الكبرى 


580 


«بولو» أو من هنا أتى اسمه ؟ - بالنسبة البعض والبعض الآخر » للمتهمين ومدعى 
الاتهام » أصيح على وشك أن يعلق فى الميدان العام . حيث يتطلب الموقف وجود 
شخص مذنب - ومن سيكون أفضل من القاضى ؟ - ء وتأتى كلمات الوداع على لسانه 
هكذا : «أخا.... خا ...» خا! لتقتلوا أنتم شنقًا مى ..!» . 

فى معركة بيردى ”ل۲٠۷‏ 08 8218113 ها - «مهزلة تجرى على أرض إحدى 
الضواحى مقسمة إلى ثلاث صور» - يعود رودريجيث منيدث إلى نوع المسرح الطبيعى 
لفقي فى «التقية» الوازة بول العفل كي «البرفون غارة عن ختاضة رة 
... غالبية سكانه تتكون من المهاجرين الأندلسيين - وخاصة من الميرية A٣۴۲۹‏ - ومن 
أصول حديثة (...) . فى هذ الحى المتفرد ... تجرى أحداث «مهزلتى المبتية لحياة 
الضاحية فى ثلاث صور» . صورة «حرب بيردون» عبارة عن تهكم بائس تلميحى إلى 
العرن الوا لوا انان مق أجل الاق :على اسان من العمل بالقطلعة + 
والساعات الإضافية » والعمل غير المتقن » وذلك بهدف فتح ثغرة فى المدينة الكبيرة وأن 
يمسحوا من الذاكرة إلى الأبد المكان الذى ولدوا فيه » بما ينتج عن ذلك من اقتلاع 
أنفسهم من جذورهم ال مؤلة والذى يضفى على شخصياتهم صفات فى غاية الخصوصية» 
(الطبعة المذكورة » ص 4) . 

هناك شبه بين هذا الموضوع وموضوع القميص 6880158 هنا ء عند لاورى أولى - 
الهجرة - مع الاختلاف هنا بأن الهجرة مركزة على منطقة فى داخل إسبانيا . ولكن 
خبرة وتجرية الاستئصال » والهرب والبحث عن مكان يمكن البدء فيه من جديد لكل 
شئ هى » فى حقيقة الأمر » نفسها . وها هی دراما رودريجييث ميندث ترشح أيضا 
نفس الألم الغرامى يسبب الوضع الإنسانى الشخصيات » على الرغم من أنه » مع 
الفارق بينها ويين «القميص» 63:15 ها » يقدم لنا على صفحاتها تاريمًا دراميًا دقيقًا 
أكثر من التعمق فى الوضع التراجيدى لالشخصيات . وعلى الرغم من أن ذلك يتم 
بطريقة موجزة » فيقدم لنا التقابل بين القدامى والشياب أمام نفس الواقع . القدامى , 
بعد تثبيت دعائمهم » يعمدون إلى الهرب من حراجة وضعهم لاجئين إلى عالم الكرة ؛ 
أما الشباب فيرفضون هذه السياسة التى تعتمد الهرب والعزلة وسيلة لها وتعويضا عن 
كل ما فاتها » ودون مقدرة على العمل » ودون ما إمكانية لتثبيت النفس » وذلك عن 
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طريق رفضهم لأن يكونوا هدفًا للاستغلال » يفكرون فى الهرب إلى الخارج مهاجرين , 
واصلين بهذا بل وفى صورة أكبر تجرية الاستئصال التى عاشها آباؤهم . رغم أن 
المؤلف يجعلنا نشهد الطرق المختلفة للتكيق وعدم التكيف مع البيئة الجديدة » فإن 
الصورة الدرامية المركزية , الأعمق » هى عدم وجود المكان الحيوى » المكان الطبيعى 
المحض » حتى يتمكن الجميع من التعايش مع التجربة المضجرة فى صورة إنسانية - 
المنفذة من التاحية الدرامية - للشخصية الإنسانية المكدسة » المحكوم عليها 
«بالاضطهاد من قبل الأشياء والأفراد» (ص ۲۲) . من هذا الاضطهاد الناجم من 
طرف الأشياء والأشخاص تنش » أى » من الأفضل » تنشب أعمال الفيظ والعنف التى 
تخلق فى الحال جوًا من المشاحنة والمواجهة » دون ما سبب ظاهرى كاف » بين يعض 
الأقراد وبعضهم الآخر . عن هذا التقابل والتعارض بين الأشياء والأشخاص يقدم لنا 
رودريجيث ميندث شهادته العميقة . 

مما فى دائرة قرطاجنة الطبشورية 6311896178 06 de za‏ 01,8010 اE‏ » فخرى 
أيضا استيعايًا التركة التى خلقها بايى - إنكلان من الناحية الإبداعية » على الرغم من 
أنها هنا تنعكس فقط فى النص الثانى . يكفيتا التدليل على ذلك مثال واحد : «بإفراط 
فى مجاملات الاستقبال فتح له الباب العرابان» (ص )١7‏ . 

إنه لمن المؤسف أنه فى بعض الأحيان » وخاصة فى القصل الثالث ؛ أن نجد 
بعض العبارات منقردة » دون أن تأخذ بنصيب فى الناحية الدرامية : «إن كل شئ ييدو 
فى رائحته متعفنًا فى هذا البلد» ‏ «... إننا نقف فى جبهة مضادة؛ البعض فى مواجهة 
البعض الآخر» (الشاهدان فى صفحة : 50 ) . وإدماجها فى الحدث كان سيعطى عمق 
أكثر وأهمية إلى الدراها . 

وفى أعماله الدرامية الأخيرة . التى كتبت بداية من عام ١970‏ » يركز رودريجث 
ميندث نظريته » إما عن طريق استخدام العدسات المحدبة للامعقول أو العدسات 
البسيطة المسطحة » فى «إسبانيا هذه الصفوة والمجروحة جرحا مؤلمًا » والتى لم يكن 
بمقدور ممثليها أن يكونوا شيئًًا آخر غير فلاحين » وعاهرات » ومجرمين حالمين › 
وسادة محبطين » ورجال شرطة غلاظ » وسارحين » وخريجين جامعيين أعدموا ملايس 
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التخرج الرسمية وأناس حياتهم مزعزعة بصورة أو بأخرى ... «إن قوى» أبيريا 6:13ما 
قد دفنت وكان من المخزى أن تخرج مرة أخرى إلى النور . إنه أمر مخز بالنسبة لأولتك 
الذين » بطريقة مياشرة أو غير مباشرة ؛ قدموا إليهم الم » وعملوا دائمًا على 
إخفائهم » وذلك عن طريق عرض لوحات «مزينة جدا» ‏ وعليه » يبدون أكشر تعزية 
بالنسبة لهم»!'"). ها هى مؤلفنا يرفع البطانية » ويظهر ما يراه تحتها , إما بالتوجه 
صوب الحاضر وإما صوب الماضى » رافضا أن يلون «فى صورة تجميلية» » التى 
يتزاحم فيها تلك المجموعة من الناس من أصحاب «الحياة المزعزعة» . هذا القرار برفع 
البطانية كان يعنى خطراً مزدوجًا ؛ من جانب » كان يعنى استحالة أن يرى مسرحه 
معروضًا على خشبة المسرح » وهو الأمر الذى حدث ؛ ومن جانب آخر » الدخول 
العميق فى موقف يصعب على الحل بالنسبة لفنه الدرامى . فى هذا الواقع » فإن ما 
يحاول رودريجيث ميندث أن يفصح عنه هو خلق مسرح شعبى » بالمعنى الأشمل لهذه 
الكلمة , أى » من الشعب وإلى الشعب . ولكن أين يوجد الشعب وكيق الوصول إليه ؟ 
منذ اللحظة التى فيها ‏ أينما كان , لا يمكن الوصول إليه » فقد كان مسرح رودريجث 
منيدث محكومًا عليه بعدم الحركة » دون أن يكون موجها إلى مستقبل ممكن » حيث 
أقفلت أمامه كل المخارج . إنه مسرح غير ممكن , ولكنه أبدًا لا يصيح مقدمًا بصورة 
مجانية . وحين نفلسف هذا الأمر من الناحية الاجتماعية فيصبح عبارة عن انتحار 
بطولى فى أداء خدمى ؛ ومن الناحيتين الأيديولوجية والجمالية » فهو عبارة عن مهمة 
خالصة وذات قيمة فى ذاتها . 

اثنان من هذه الأعمال الدرامية - اليد السوداء 2696 7800 ها والعرش 
الشهيري ... 18120585 que fueron‏ 80035 - تأخذنا » دون أن تخرجنا من دائرة 
الحاضر » إلى فترتين فى الزمن الماضى : الريف الأندلسى الملئ بالرعب » والجووع 
واستغلال الجهل فى اليد السوداء » ومدريد فى أحيائها الواطئة وحبيسة «النكية» قى 
العرس الشهير ... إنها حكاية مجموعة من البشر فى دراما زمنية لاسبانيا الشعبية » 
متجسدة فى أسرتين تعيشان فى أحد الأحياء القديمة بمدريد » تسلط عليهما الأضواء 
فى لحظات عديدة وهامة من تاريخ إسبانيا : 1494 » حيث كان زواج الملكين وحادث 
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الاعتداء الذى وقع عام 1107 , ٠۹۲۰‏ وحرب مراكش 117١ ١‏ وهزيمة ميليلة وااذاءا8 , 
الغاية المنتظرة . لعقد العشرينيات » ٠١‏ أبريل ۱۹١١‏ » ومجيئ؛ الجمهورية الثانية , 
احتفال قائم على خلفية من الصراعات بين الهائمين بالشوارع » خلال إحدى السنوات 
الآخيرة للجمهورية » يوليو عام ١۱۹۳ء ١8‏ من يوليى عام ١١۹۳ء‏ ليلة عقد الأريعينيات . 
وعبر هذه الفترات الزمنية العشر من التاريخ الأسبانى » المحددة مسرحيًا دون ما 
تجريد يذكر» تعرض أمامنا صورة عميقة جدًا من تاريخنا الداخلى فى سيرها اليومى, 
بكل ما فيها من صغير ازدهار ويؤس » وآمالها المتناقضة . إن الخيط الإرشادى لهذا 
الريبورتاج » الذى كتب اعتماد! على الخيال الاسترجاعى واليأس الحالى » نعثر عليه 
فى التكامل الدياليكتكى لما أمكن أن يكون وما كان بالقعل » قطبان ينشآن ويتحطمان 
تبادليًا وفى نفس الوقت أمام أنظار المتفرجين . وعلى طول وعرض الدراما يتحرك 
أمامنا ظل قابيل الذى ظهر عند ماتشادو » فيبرز فى حضور غير مرئی » باعتباره 
«قدرا» تاريخيًا لا يطلق عليه مؤلفه اسمًا . هذا «القدر» نفسه , الذى لم يجعل المؤلف له 
سمّيًا ويظهر فى صورة غير مرئية » يظل يتابع شخصية «الرعد 600نم ا» حتى 
يدمرها فى : (مجرمو مدريد) 1120110 0 50015أنان 5٥ا‏ » «ريبورتاج درامى» - هكذا 
يصقه المؤلف - لإسبانيا المهمشة فى عام 19717 . إن المؤلف » فى التفاته الإرادى إلى 
موضوعية الريبورتاج » يقدم » دون أن يبرر شيئًا » تاريخ حصر الحياة الإنسانية , 
والتى تمثل التهميش الاجتماعى فى ذاته . مرة أخرى فى رودريجيث ميتدث » تظهر 
الضحايا فى صورة لا نراهم فيها أبرياء فى شكلهم الفردى , ولكنهم حقًا أبرياء , 
بدرجة كبيرة » من الناحية التاريخية . هذه البراءة التاريخية الضحايا » التى يتم 
استمالتها عبر البنية الكلية لمجتمع يطردها ويحاصرها حتى يجهن عليها فى النهاية , 
هى الجانب الأساسى فى الاتهام الموجه من قبل الكاتب . تساؤل عن «ما هى السيب»؟, 
أجش وفظ ؛ يعمل كمحور ارتكاز للبناء الأسلوبى والموضوعى لهذه اللوحة متداخلة 
الألوان غير المتناسقة للتهميش التى تكون النواة الأساسية للفن الدرامى عند رودريجث 
ميندث . «السبب» الذى يمتد إلى القارئ والذى , بلا أدنى شك » سوف يأخذ المتفرج 
بنصيب منه » إذا ما فتح الطريق أمام تمثيل هذه الأعمال على خشبة المسرح . 
«السبب» » الذى يعد بمثابة مرصد اجتماعى مسهل . 
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ميا فی لاورى اولي أو كما قل شیمه بار عدف و كويروا + وكذلك ف 
الغالب الأعم » مما أقدم عليه غالبية الكتاب الأسبان فى العقدين الأخيرين » فقد بدأ 
رودريجث مينديث فى هذا العمل انطلاقه من خلال قاعدة جمالية وأخلاقية اللامعقول 
عند بايى - إنكلان لكى يجعل من نظرته الدرامية » البعيدة عن الطبيعة والمثالية » نظرة 
للواقع التاريخى الإسبانى مودعا إياها فى الأداة الأكثر ملاعة للتعبير عن التراجيديا 
المتعلقة بتاريخ إسبانيا » دون أن يضفى عليها طابعا أسطوريا سواء فى معناه 
الأيجايق أق السلبى. , 


: Antonio Gala (1936) ) 14۹۳" ) أنطونيو جالا‎ - 


عرض أتطونيى جالا 681 8040710 أربعة من أعماله على خشبة المسرح : حقول 
عدن الخضراء erodes Campos de Eden‏ 105 (1917) » الشمس فى مسكن التمل 
ESol en e hormigvero‏ (1511) › نوقمبر وقليل من العشب Noviembre yın Poco de yerba‏ 
(۷() ء الأيام الحلوة الضائعة Los buenos dias perdido‏ (۱۹۷۲) » وله أعمال لم 
تنشر بعد » على حد علمنا » تصل إلى أريعة أخرى : [ اللحن الشعبى الأندالسى ] 
(لاييتنيريا) 2ه قا , المحتقر لن يصل إلى الحكم La Cenicienta no Liegara a‏ 
»8مأه؟ ‏ اذا تجرى يا أوليسيس :57هذانا 00::©8 ونان :50 ؛ خواتم من أجل سيدة 
Anillos para una 8‏ . وتأتى القوقعة فى المرآة هزومىه اء مه C4401‏ 81 لتكمل 
قائمة الأعمال المنشورة عام ١91.‏ 7 , 

بالنسبة لحقول عدن الخضراء » العمل الأول الذى أفرزه قلم كاتينا » حقق له 
نجاحا جماهيريا كبيرا هذا بالإضافة إلى الناحية النقدية » وذلك باستتتاء الرأى 
السلبى الذى قاله خوسية ماريا دومنيك . ها هو خوسيه مونليون حاول أن يبرز كيف 
أن هذا النجاح كان يرجع فى صورة أقل إلى العمل نفسه ومدلولاته الممكنة منه إلى 
مجموعة ظروف خارجة عن قيمة العمل . وقد ساهم هذا الرأى فى وضع جالا فى 
دائرة محدودة › والذى أبدى رفضه الشديد لأى نوع من هذا التحديد فى تصريحات له 
ترذدت مراراً وتكراراً > هى دائرة الجناح « الشعرى » والمقبول من جانب الواقعية 
الإسبانية الجديدة » غير المقبولة والفظة من قبل كتاب آخرين . وحين يقوم الكاتب بعد 
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ذلك بسنوات بعرض عمله « الشمس فى مسكن النمل » فإن صورة جالا ‏ « باعتباره 
شاعراً رقيقاً » مقبولاً من جاتب الجماهير المحافظة » قد تهشمت ويصبح على العمل 
أن يدقع ثمن هذا التهشم للصورة الجماهيرية . يعلق الكاتب نفسه على هذا التذيذب , 
بصورة لطيفة » بين النجاح والنكبة الجماهيرية : « لقد انتقلت من كونى - يقول - 
خوسيه أنطونيو يريمى دی ريبيرا إلى أن أصبح « لاباسيوناريا» » دون أن أكله أو 
أقرية ف لق تحال »قعل وقضل اا من الميسا كنات الها +( وهن = 
جالا - ص 78 ) . 


إذا ما تناولنا دون تطرف استقرائى « حقول عدن الخضراء » كما هى : أول عمل 
مؤلف حاز على جائزة نويل » وإذا » بالإضافة إلى هذا » وضعناها فى منظور أعماله 
اللاحقة » فسوف لا نجد أى نوع من القطيعة أو تغيير الوجهة بينها وبين الأعمال التى 
تلتها ولكن نعم » كما هو أمر منطقى , هى مرحلة نضج للكاتب . فى هذا العمل يظهر 
موضوعان من أكبر الموضوعات عند أنطونيى جالا : موضوع الإحباط وموضوع العزلة؛ 
وأسلوب معين فى بناء الأعمال: استخدام فكاهة العبارة غير الداخل فى الموقف ويأتى 
متناقضاً » أحياناً ‏ معه . ظهرت فى هذا العمل أيضاً وجهة الكاتب لاستخدام الرمز 
الفامض » ليس لما يتمتع به هذا الرمز من ثراء بقدر مايحظى به من غموض وعدم 
تحديد . ومن ثم , ا ما نلحظ عنده النية الناقدة للمجتمع الإسبانى المعاصر . 
ومعنى أن غالبية المشاهد تجرى داخل أحد الأضرحة » المكان الوحيد الذى يمكن 
الحصول فيه » ظاهريا »على السلام والهدوء ؛ أن الحب والسعادة عبارة عن إشارة 
واضحة للنية النقدية للمؤلف» إشارة أصبحت تقّوى » من تم , بالتقابل الحاصل بين 
استحالة السلام ‏ والحب والسعادة فى الإطار الخارج عن المقابر . وفى نهاية العمل 
أصيح من الواضح أنه لا يمكن الحصول على هذا السلام حتى مع الأموات » حيث 
تقوم قوات الشرطة بعرقلة الطريق أمام أولئك الذين قاموا باستئجار « سلام القبور » . 
وحين نعشر قى هذا على مستوى العرض المسرحىء» على الرمز الأساسى » فإن 
المؤلف لا يقدر على تقويته من الناحية الدرامية » حيث إن الحوار » بدلاً من أن يكون 
فى خدمة الحدث فيجعله يتطور ويتقدم فى صورة متناسقة » يعمل على تدميره » جاعلاً 
فى نفس الوقت , الجى مهيئًا لاستحالة وجود وحدة فى معنى الكلمة » والشخصية , 
والحدث . ما نجد لحظة واحدة يصل فيها الكاتب إلى خلق عالم درامى أصيل عن 
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طريق الترابط الداخلى بين مختلف العناصر . وييقى العمل هكذا مبتيا داخل إطار 
بسيط من المشاهدالحوارية » والمناظر الصغيرة دون ما ارتباط أخير . هكدا تتم تذرية 
الحماس الدرامى ؛ والدراما » باعتبارها نظاما وظيفيا لمواقف نزاعية » تبقى محبطة 
فى حوارات بسيطة متسلسلة . 


فى القوقعة فى المرآة د[عم5ه ا ٠۲‏ 08,2601 ۴1 يقوم جالا بصياغة معالجة درامية 
اشتعور الاحباظ الإنساتى .وهنا تمد أن التنخصيات تند لثا هى هة« خفالات 
مشخصة » لهذا الشعور » عبارة عن إشاراته الجسدية . يبدو لنا الثنائى الذى يقوم 
بدور البطولة - 1 (8) » ثيتا (2) » الحرفين الأول والأخير من حروف الهجاء > محاطا 
بشخصيات - إشارة أخرى » تحمل أسماء جنس - الأب » الأم , عبد الروتين ء المرأة 
التى تعيش وحدها المرأة التى لم تتزوج » البرجوازى ... الخ - وكلها شخصيات تقوم 
بدور مفاده أن تصبح خيالات افتراضية للثنائى اليطل . إننا هنا لا نحضر فقط عملية 
الإخباط التى تلقى بثقلها على 8 '2 ' وإنما نرى أيضا أن هذا الاحباط يضاعف بآخر 
يلحق بقية الشخصيات دون ما استثتاء » الذين يجسدون مجموعة الامكانيات » والتى 
تولى وجيها إن إلى اللاضس وإما'الن الل الشتخصيتي ۾ 2 إمكاتيات» وهذا 
ما قلثة :تان هى الأخرى بالفشل» آما بالتسنية لصوارات الموقف » فلس بالإمكان 
أيضا أن نتحدث عن حدث درامى » فهى تجرى فى مكان تم تحديده باس تخدام 
الأضواء » والذى يكتب عنه مؤلفه : « لابد أن يصب كل شئ فى تقديم انطباع واقعى » 
ولكن هذا الواقع لابد أن يكون غائبا» (جالا ‏ تاوروس» ص ؟١؟١1١)‏ . يتعلق الأمر هنا » 
فى رأينا » بأمر أشبه « بمسرح الدنيا الكبير » الذى يشهد تطور حكاية الحياة البشرية 
فى صورتها المحبطة . فشل وإحباط ناجمين عن عدم الوحدة » والحب الذى يوحد 
الجميع فى مقصد مشتركء وفقا لما تصرح به إحدى الشخصيات فى مناسبات عديدة , 
شخصية رمزية » إنه البواب » الذى يجسد فى غموض شخصية الرب » الشاهد العليم 
للإحباط الذى يلف البشرية . «أنا أكون هنا قريبا - يقول - أسفل - لاء لا » أعلى - 
أسفل كل شئ » جالسا » أنتظر . لكنه لا ينادينى أحد . لا يعيرنى أحد انتباها . فقط أخرج 
حين توافى أى طفل مئيته » ( جالا » تاوروس » ص. ٠٤١ - ۱٤۸‏ ) . إن عملية بناء 
العمل » عن طريق لعبة ما يقال ويصدر من فكر عن فكر 8 “2 ' وكذلك الترابط القائم 
بين الشخصيات الأخرى: على مستوى النص » لاحظ مونليون تقنية خاصة بالقصيدة › 
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معرفا بحق هذا العمل بأته « قصيدة درامية عن الفشل الإنسانى فى المجال الأسرى 
والاجتماعى لعالمنا . هذا يعنى » أنه فى حضارة عملت جاهدة على التقليل التدريجى 
من شأن قيمة الأحاسيس حتى تجعل من كل إنسان رجلا وديعاً ومستهلكا اجتماعيا 
لما فى المستودعات » والعبارات الجاهزة » والمنتجات الصناعية العظيمة » ( جالا , 
تاوروس ص 5١١‏ ) . ومع ذلك » فبعد صياغة العمل فى شكل إجمالى يتكون من سبعة 
مشاهد » مازال متبقيا » فى رأيتا » أن تطل على الساحة وحدة درامية عميقة تعمل 
على إحياء روح التماسك بين الأسطورة » والشخصيات واللغة والفكر . وهنا نجد أن 
الكاتب العظيم جالا قد طغا على وظيفة جالا ككاتب مسرحى : فالعبارات » المفعمة 
بالمعانى » تتراكم تباعا وتقوم بمهمة الحركة الترجيعية للعملية الدرامية الداخلية » غير 
متضامنة مع بنية المواقف والشخصيات » وأخيراً تأتى عفوية فى السياق » على الرغم 
من أنها حين تأتى منفردة تكون ذات قيمة ملحوظة . ليس بمقدورنا إلا أن نقدم إثباتا 
على اتطباعنا هذا: فالصراع» أثتاء العملية الإبداعية ؛ بين الكاتب والمؤلف المسرحى > 
الذى ينتهى لصالح الكاتب » يمثل «عقبة» بالنسية للمنتج الأخير من هذه العملية : 
العمل الدرامى . 


فى مقابلة مع « يريمير آكتى » » أجراها معه المؤلف سانتياجى دى لاس إيراس › 
صرح الأول بأنه : « بكتابته للشمس فى مسكن النمل ه#0هناوا,هط اه ده 501١‏ اع كنت 
أعرف بكل تأكيد ما أبحث عنه . ومن رأى هذا العمل غامضا إما أنه كان أبلها وإما 
أنه لم تكن اديه رغبة فى فهمه . ففيه دار الكلام حول إمكانية تجسيد إحساس جماعى 
وعملاق - جويبير - » الذى أثار النجاح المؤلم لأصحاب الأيدى النظيفة . دار الكلام 
أيضا حول استحالة إخفاء . كما فى كل جريمة » ضحية وصلت الى حد التعفن 
وأصابت الجلاد بالتعفن أيضا » ( جالا » تاوروس » ص ٠١‏ ) . لا نشك فى أن المؤلف 
كان يعرق ما يبحث عنه . وأهم ما فى الأمر » مع ذلك » إذا ما تمكن أن يعبر عن هذا 
الآمر فى الدراما أم لا . وبين قوسين » فقد رأى » مونليون نقسه » وهو الرجل الذى لا 
نرى فيه بلاهة ‏ ولا أعتقد أن المؤلف » جالا » يراه كذلك » فى جويبير :©/ةاادا6© شيئا 
يختلف كثيرا عما رآه فيه المؤلف : « إن جويبير لا يعد شيئا آخر سوى - كتب - الابن 
« الأيديولوجى » والثورى للملكة والجمهورى ۰ ( جالا » تاوروس .ص 2١‏ ), 

فى لحظة من لحظات العمل (ص ۱۹۸ » من طبعة تاوروس) ينطق الملك بهذه 
العبارة : «إننا دائما ما نمارس لعبة الاختفاء وراء الكلمات» يبدو أن الأسلوب الابداعى 
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أيضا يتوافق مع هذه العبارة . والمؤلف يلعب نفس اللعبة : الاختفاء وراء الكلمات . 
ليس هو الوحيد فى هذه اللعبة فهناك الكثيرون من الآخرين الذين يجدون أنفسهم 
مضطرين لممارستها » ليس كهواية أو ميل » وإنما للحاجة . مع الأسف . من هنا يأتى 
الغموض ٠‏ وكذلك الإبهام فى أعمال كثيرة قدمها المسرح الاسبانى الجديد . 

فى البداية يجب أن أقول بأن الشمس فى مسكن التمل يبدو لى نصنًا هاما » ولكنه 
غير واضح . وهاهى خوسيه ماريا دى كينتى قد خصص له فى مجلة « إينسولا » مقالا 
ثنائيا » رغم اشتماله على تناقضات داخلية . بدأ حديثه قائلا : لا أدرى ما هى 
الأسباب » فى الأعم الأغلب » التى أدت إلى وصق هذا العمل بأته غامض من الناحية 
الأيديولوجية!*) الأمور واضحة » فالأشياء تقدم دون أدنى ظل للغموض » أيا كان 
الشخص الذى تلدغه بما فيها ...» ولكنه بعد ذلك » كتب يقول : « لماذا تحتفى الدولة 
وراء الملكة كعملية تخط للحكومة ) ؟ لماذا يمثل هذا الرجل صاحب المثل ( تطلعات 
لشن فى كمالها وحقيسها ).؟ واكن قن امقام الأرل:ويضدقة اسا : لادا هذه 
العلاقة بين الاثنين ؟ هناك إذن » بعض الجوانب » التى هى فى رأيى ثانوية » تتلف 
وتفت فى عضد ذلك الذى كان بإمكانه أن يبنى عملا دراميا استثنائيا » ( جالا » 
تاوروس» ص ٠١ ٠ ٠١١‏ ) . إن هذه الجوانب » ليست ثانوية داخل الدراما ٠‏ وإنما 
أساسية . وإذا لم تكن واضحة بالنسبة لناقد مسئولء وليس ناقدا سطحيا مثل خوسيه 
ماريا دى كينتى » فإن ذلك يعنى أن الغموض يلف معظم ما تضمنه العمل . فالجمهورى 
والملكة وعلاقتهما بالعمل جميعهم يمثلون ركائز أساسية وليست ثانوية عرضية ٠‏ وذلك 
إذا ما احتكمنا إلى النص الحقيقى » أى » نص ال مؤلف » وليس إلى نص الناقد . 

أما مونليون » فيرى المؤلف أنه لم يصب فى تفسيره اجويبير » حين كتب : « إننى 
على قناعة بأن الشمس فى مسكن النمل يعد عملا صعب الفهم خارج وسطنا » على 
الرغم من أنه فى فرنسا وإيطاليا - ريما أن وضعنا موجزا بعض الشئ - قد بدر 
اهتمام به . حين نقرآً العمل بحيادية » فنسأل أنفسنا لماذا لم يكن جالا أكثر صراحة 
ودقة , لماذا ظل يحترم إلى هذا الحد الحب الملكى » وغراميات البلاط والحرارات بين 
الملكة والشعب » الخ . والمناخ الغنائى لحكايات الأطفال » لماذا أدخل عناصر قديمة من 
أدبنا الشعبى إلى جانب الخطوط الهجائية التى تغذت بأنماط من الحاضر . وقد بات 
واضحاً » ما يشمل عليه هذا الخليط من رغبة فى عمل« مسرح حماسى » ؛ 
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ولكن «المسافة» تحظى بأساس مفاده الإجبار على تحمل الصراع « فى صورة نقدية » 
بينما يقوم أنطونيى جالا بإزاحة « الصراع فى نفس الوقت الذى يطمسه فيه » . ثم 
يضيف : « ومع ذلك » فلا أحد بمقدوره أن يقول بأنه فى وسطنا لا نجد العمل مليئًا 
بالايضاحات المختلطة . لا أحد ينكر بأن العمل يعد واحدا من العناوين القليلة التى » 
بطريقة ما » حاولت أن تتكلم بجدية عن المجتمع الاسبانى الحالى » ( جالا » تاوروس › 
ص ۳۳ ) . لا أرى جيداً كيفية تصالح » على المستوى المنطقى » نهاية المقطع الأخير 
لمونليون مع بداية المقطع الثاتى . 

إن هذا الخلط من العناصر الأسلوبية التى يشير إليها مونليون فى العمل نفهمها 
تحن بطريقة مخالفة لطريقته , ليس لأهدافها , وإنما لأصولها . هذه الأصول يمكن 
العثور عليها - وهذا عبارة عن مجرد نظرية بسيطة - فى الفارس الذى كتبه بايى - 
إنكلان » فى ثلاثة منها : الفارس الطفولى عن رأس التنينها عل Farsa infantil‏ 
Cabeza deا dragon‏ » الفارس الإيطالى حول محبوية الملك Farsa italian de la eِnam-‏ 
Rey‏ اول rade‏ › فاس وإباحية الملكة النجيية Farsay Licencia de la reina Castiza‏ . 
بين هذه الأعمال الثلاثةء وليس فى واحدة متها فقط » نشهد العلاقات الغرامية الملكية › 
وتلك التى تجرى فى البلاط » والحوارات بين الملكة والشعب , والمناخ الغنائى الطفولى , 
والعناصر القديمة لأدبتا الشعبى إلى جانب الخطوط الهجائية التى تتغذى بأتماط 
الحاضر « هذا بالاضافة إلى « التغريب » . إن الوسائل المتبعة فى التحكم الدرامى 
على مثل هذه العناصر والنتائج تأتى مختلفةء حيث إن جالا يعد كاتباً أصيلاً وحقيقياً, 
لا يعتمدعلى النقل » بالطبع ‏ ولكنه يلجأ إلى استخدام التراث الذى تركه بايى - 
إنكلان » ولكن فى صورة إبداعية » مثلما فعل ذلك رودريجيث مينديث أو مارتين 
ريكويردا مع اللامعقول . 

ليس هناك من شك فى أنه من الأمور الأساسية فى الشمس فى مسكن التمل هو 
مقامه كأسطورة سياسية واجتماعية ٠‏ كما هو الحال أيضا بالنسبة لبايى - إنكلان فى 
الفارس واللامعقول, وليست أساسية بالتساوى تلك النظرة النقدية عن المجتمع 
الإسبانى المعاصر وتاريخه هذا التاريخ الذى يفهم على أنه عملية إشكالية . فى هذا 
الإطار نفهم أن الشمس فى مسكن النمل عبارة عن أسطورة سياسية لأنها » قبل ذلك , 
هى أسطورة تاريخية . ومن هنا نجد شخصية الملكة ورئيس الجمهورية والعلاقة بين 
الاثنين وعلاقتهما بالشعب . 
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نعتقد أن جالا لم يقم فقط بتجسيد تاريخ إسبانيا فى عمله » وإنما قد جسد 
تاريخين : التاريخ الحقيقى » أى » التاريخ الذى مضى والذى مازال يحدث ٠‏ والتاريخ 
الممكن ‏ أى » الذى كان بالإمكان حدوثه فى الماضى » وفى المستقبل ٠‏ ولكنه لم يحدث 
حتى الآن . يقوم الكاتب بخلق مناخ للتكامل الإشكالى لهذين التاريخين فى عمله . إن 
أبطال الأسطورة » وأبطال التاريخ , هم الملك والملكة » ورئيس الجمهورية والشعب . 
للك والملكة هما . معا » يرمزان إلى السلطة » والملك وحده هى الذى يمثل الرمز 
التاريخى ؛ أما الملكة فهى الرمز الأسطورى . وفى لحظة من لحظات تاريخ إسيانيا : 
قدم لنا الكاتب الملك والملكة وقد انصهرا فى شخصية واحدة ٠‏ وذلك طبقا للشهادة التى 
تلمحها » على سبيل المثال » لهذا الأمر على خشبة المسرح » جامعا الملك والملكة فى 
شخصية واحدةء أى » الجمع بين أركان السلطة الحقة الوحيدة (ملك جالا) » وكذلك 
النظرة المثالية السلطة التى تحولت إلى أسطورة على يد الشعب نفسه » الأمر الذى يعد 
علامة ‏ بدوره » لما كان يجب أن يكون عليه هذا السلطان ( الملكة التي قدمها جالا ) » 
أما رئيس الجمهورية » الذى يمثل المعارضة » فهو متعب » لكنه غير خطير ٠‏ لأنه 
بالإمكان السيطرة عليه واستخدامه؛ بينما الشعب لا يقوم بفصل يذكر بين الشخصيتين 
اللتين تمثلان السلطة. لكن لابد من هدمها » مثلما يحدث هكذا فى الدراما » حين تظهر 
صورة الوحدة فى الحرية . حين يظهر شعور الحرية - الإحساس الذى يشعر به 
الشعب فى داخله ,طبقاً لما يريده جالا - حين يصبح الكاتب موضوعيا ويكتسب قامة 
عملاقة , يتمثل تاريخ الملك » يقوم هذا بتدمير العملاق حين يأخذ فى حسبانه أنه لم يعد 
بمقدوره أن يأمر بإخفائه عن طريق المراسيم . أما فى الحكاية التاريخية للملكة؛ التى 
تغلف بإطار المستحيل من قبل الك » ولم تحدث » وبالتالى » فقد أصبح كل شئ رهنا 
لحركة منتظرة صوب المستقبل . يجد الملك نفسه وحيداً مع السلطة » فى الوقت الذى 
يتعفن فيه جسد جويبير. أما الملكة فترحل إلى منقاها إلى جانب الشعب . أما المملكة » 
التى أصبحت بلا شعب ؛ فتصبح مكانا أشبه يمستودع الجثث . إلى متى ؟ 

وعلى الرغم من أن ذلك يبدو فى صورة أقل مما هو فى عمله السابق » إلا أنه 
مازال يبس لنا أن الصراع الذى أشرنا إليه آنقا بين الكاتب والمؤلف المسرحى لم يحل 
بعد . فالكاتب لا يرقض سياسة عرقلة المؤلف المسرحى والدراما تعج بمثل هذه 
العراقيل . وفى الوقت الذى يقوم فيه المؤلف المسرحى بوضع حد اتنظيم حركة الكاتب ٠‏ 
ويعلم جیداً كيف يرفض اغراءاته, فسوف يبدأ جالا فى تقديم مالديه من ثمرة ناضجة . 
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وفى نوقير وقليل من العشب En Noviembre y un peco de yerba‏ صافح 
اف مرققية و الدرانا الى لرن الافلية + الد الي كير عن التجقلية 
اهن لكنعينا ,الس الأفسل الذى كدي عن خر الأملئة > (جالا » تاوروض , 
ص 48) : تبدىلنا تلك المضاقحة فى صورة مفرطة . خاصة إذا ما أخذنا فى الاعتبار 
أن أفضل دراما عن حرينا الأهلية قد تمت كتابتها بالتحديد حين بدأت هذه » وما 
تخطاها أحد . أشير بالطبع › إلى منزل بيرناردا ألبا La Casa de Bernarda Alba‏ . 
ها هى مونليون بعد أن أشار إلى بعض التحديدات -ه الخلط بين الواقعية والفنائية , 
بين التاريخ والميتافيزيقا » والتى لم تحل فى صورة جيدة دائما » - يُصرح بأن هذا 
العمل يعد: «بأثه واحد من الأعمال الكبرى فى المسرح الإسبانى فى السنوات الأخيرة 
وهى كذلك » بين أمور أخرى لأنها واحدة من الأعمال القليلة التى تتوافق حقا مع هذا 
الشعب وهذه الحقبة » (جالا ؛ تاوروس , ص ۲١-۲۳‏ ) . إننا نرى بأن هذا التوافق 
مهما كان أصيلاً وحقيقيا »مع أهميته » لا يعد وحدة كافيا لكى تتحقق هذه المكانه 
الكبرى للعمل. بالنسبة للافين إنترالجى هواق:608 «نها » فقد رأى فى العمل أمورا 
جيدة مثل القكر والحوار » واكن هناك أمورا أخرى أقل درجة ... « الحدث الذى تتتاثر 
بين ثناياه القكرة والذى يتواد هنه الحوار » . (جالا » تأوروس » ص )١١6‏ . 

أما بالنسبة للمكان المسرحى فنجده مقسما إلى جزئين , التقسيم الذى له دلالته 
الواضحة : الجزء السفلى » حيث تظهر فيه ضحيتين محبوستين › الأم وديسيجو , 
يريمن م زوف الحري الاح »والجزء اطي د با بطم صغير :ا حن 
محطات السكك الحديدية . تقوم باولا بإدارة هذا المطعم » وهى ابنة إحدى الضحيتين 
ا الف الا وااو التى تجمع بينهما وبين العالم غ غير الشرعى السفلى 
علاقة وطيدة وكذلك تمتد علاقاتها إلى العالم العلوى » الذى يمثله توماس 707856 » 
عامل التحويلة بمحطة السكة الحديد ٠‏ والذى يكتب خطابات غرامية لباولا . 

الدراما تتركز » بالطبع » فى الجزء السفلى . أما الأم فقد أصيبت بالجنون : 
ويكمن جنونها فى اختراع صورة لزمن ماض ليس له وجود, الذى فيه وعليه تعيش , 
متحررة من كل مظاهر الفشل والإحباط , التى يركزها جالا » لا تفهم جيداالماذا » فى 
العلاقات الجنسية . فدييجو وياولا يعيشان ويضفيان الحياة على قصة غرامهما » 
مسلمين نفسيهما إلى ألعاب فضولية غريبة يقبلانها > التى يقوم فيها » أحيانا » دييجو 
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بدور الطفل . ونعلم بأن دييجو قد لجأ إلى هذا الدور السفلى بعد أن وضعت الحرب 
أوزارها » وذلك منذ سبعة وعشرين عاما . يطراً تغيير على الموقف وذلك بفضل مذياع 
الترانزستور: يطير عير أثيره نبا عن صدورعفو عام عن ال مهزومين . وحين يهم دييجى › 
بعد أن ذهب عنه الروع وذهب يلبى نداء ء باولا على عجل > بالخروج » بالصعود إلى 
أعلى » تتزلق رجله فوق السلم الصغير الموصل بين العالمين » فخرجت رصاصة باقية 
فى بندقيته » والتى لا تعرف لماذا يحملها معه » فأصابته وأردته قتيلاً . هكذا أصبح 
موته مجرد حادثة لم نجد وراءه دافعا دراميا » مجرد ضرية مسرحية » مجرد حظ › 
مجرد حل سعيد للموقف غير المفهوم . وعلى صعيد آخر » فإن التجاوب الحق بين عمل 
درامى ومجتمع وحقبة معينين » حين لا يتمتع بأصالة عن طريق عالم درامى صالح › 
يبقى إلى حد ما فى شكل عقيم لا يصلح لشئ . ومن جديد » فإن غيبة النظام الداخلى 
فى بنية الدراما » وغيبة العنص رالقادر على الربط الداخلى بين العناصر الخاصة بالبنية 
الدرامية » تعمل مجتمعة على فشل العمل وهكذا ترى المكان المسرحى والموقف يبقيان 
فى صورة استعارة غير منعوتة » لم تتحول إلى شكل درامى . 

وقد كان افتتاح الأيام الحلوة الضائعة وه010:هم buenos dias‏ 5ها بمثابة نجاح 
كبير . يعمل جالا على تركيز الدراما فى شخصياتها الأربع فى مكان مسرحى له » من 
جديد » قيمة إشارية مكثفة ؛ مصلى قديم فى كنيسة من القرن السادس عشر » تصبح 
مسكنا لخادم هذه الكنيسة وأمه وزوجته » مسكن تم تحديثه بشكل غير متحضر بأثاث 
رخيص » أجهزة منزلية كهريائية » مائدة من الفورميك » والتى علق فيها ترس دوار ء 
أرفف ومرآة للحلاقة » حيث إن خادم الكنيسة يقوم أيضا بعمل الحلاق . وهكذا نرى 
أن الأشياء القديمة والأخرى الحديئة الرخيصة لا يمدان بينهما أرضية مشتركة من 
الانسجام بالطبع » ولكنهما يؤديان إلى خاق صورة طبيعية من الانفصال المباشر . فى 
المكان غير المتناسق » الذى يعد رمزا واضحا وفاعلا » بما له من قدرة إيعازية فورية ٠‏ 
لمكان قومى محقر » تؤدى الشخصيات أدوارها » محملة بدلالة مزدوجة إذ هم يعبرون 
عن أقراد محددين وأتماط اجتماعية فى نفس الوقت .الام > رية المنزل › العرييدة 
والمتسلطة » الزوجة » الخائفة البلهاء » الطيبة ‏ والزوج » الصبور الوديع .شخصية 
رابعة » صديق وزميل قديم كان يحضر السيمنار الذى كان يعده خادم الكنيسة » وقد 
طردا منه » ذاك لأنه كان خالعا للعذار والثانى لأنه كان عاجزا » يقيم فى هذا المكان ‏ 
وذلك بصفة مؤقتة إن هو ذاهب إلى أورليانز » التى تعد هنا بمثابة رمز هادف › 


593 


وألتى يذهب إليها ليعمل مناديا يدق أجراس الكنيسة . إن الإشارة المستمرة لأورليانز › 
التى تحولت إلى رمز « للمكان الوراثى » , للمكان « البعيد » » للمكان « الخارجى » 
حيث يتحقق فيه الجمال والطيبة » كلها تستخدم كأدوات فى يده لكى يغرر بزوجة خادم 
الكنيسة. الأم» التى جردت الكنيسة مما بها ثروة » تجعل منه شريكا لها فى الجريمة . 
معا يقومان بفتح ضريح من أضرحة النبلاء بحثا عن كنوز مخفاة فيها بولكنهما لا 
يعثران على شئ سوى إحدى المومياوات : تراب وعظام . العجوز » التى تعد رمزا 
مضحكا للتسلط » ترتدى ملايسها القديمة التى كانت ترتديها وقت أن كانت تمارس 
اليقاء » واهبة نفسها لصديقها , الذى يرحل بعد أن جرف ما بوسعه أن يحمله من 
المسروقات » بمافى ذلك شرف المرأة » التى تركها وأثر فعلته حيا فى أحشائها . إن 
التحقير الذى يلحق المكان المسرحى يتم مع التحقير الأخلاقى لالشخصيات الذين 
يعيشون فيه » وهى الحقيقة التى أبرزها الرجل الغريب. وفى نهاية العمل يقع حادثان » 
أحدهما واضح » والآخر لا يبدو واضحا بصورة كافية . المرأة » التى خدعت بقعلة 
أورليائز » ليس فى مقدورها الآن أن تواصل حياتها فى نفس المكان الذى عاشت فيه › 
وتقرر الانتحار بإلقاء نفسها من أعلى قمة برج أجراس الكنيسة » أما الحدث الثانى 
فهى التغيير الراديكالى بالتسبة اخادم الكنيسة . من زوج رضى وابن خانع يتحول إلى 
بطل أخلاقى » الناطق الرسمى لرسالة يمكن أن تلخص ببضع كلمات وعبارات 
الشخصية تفسها : « إن أورليانز كذية . بالأحلام لا يصبح الانسان سعيدا . والشئ 
الوحيد الذى يجنيه الفرد من وراء الأحلام هى أن يضيع إياها من حياته : حلوة أو 
مرة: من الحياة . إن السعادة عبارة عن عمل (...) لايد من أن نفتح أعيتنا » لا أن نغلقها : 
أن نكون يقظين جيداً « (ص 51) » فى مصلى سانتى توماس ٠‏ ليست هناك نهاية 
للعالم . وريما أنه من هذا الباب فى وجهتنا إلي الداخل يمكن أن تكون النهاية هناك . 
حيث عملنا على إهدار عدد من الأيام الحلوة من حياتنا » بين هذه الحجارة التى كانت 
لها أيامها هى الأخرى . فى محاولة لوضع الأشياء التعويضية » أحواض الغسيل › دورات 
المياه: أن نهيئ الفرصة للعيش فى مكان لم يكن مهيئًا لهذا... فى وسط جى من المهاية. 
يصبح كل شئ مزيفا : حتى الخبز » حتى الدورق ... والمزيف هو الآخر ... الإسبانى 
الذى يعد صورة لكل هذا : نضجر من البداية» من ضرب أنفسنا بالعديد من الصفعات 
ثم بعد ذلك » كمن لم يقم بعمل شئ » نجلس وندخل فى عالم الأحلام فتتخيل أفضل 
العوالم ...؛ مكان لتكديس البلاستيك ... مجانين » ! ها نحن قد أصبحنا مجانين !... » 
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( ص /اه ) . لا نملك أن نعترض فى شئ على هذه الرسالة » وقبل أن نفكر فى هذا » 
على العكس » نراها صالحة وأهلا للنشر . وما يبدو من اعتراض من جانبنا إنما يأتى 
موجها إلى هذا التحول الذى طرأ على الشخصية حيث أصبح شخصا آخر ‏ التحول 
الذى لم نعثر له على سبب داخل العالم الدرامى » وإنما أتى عفويا فى علاقته بهذا 
العالم مثلما حدث فى نوقمير وقليل من العشب من موت دييجو العرضى . إن المؤلف 
يقوم باستبدال الخطاب الدرامى بالخطاب النقدى » دون أن يتيح الفرصة لكى ينبثق 
هذا من ذاك » دون تهيئة الوضع لترابط داخلى ضرورى بين الطرفين . ويما أنه قد ققد 
الثقة فى أن العالم الدرامى الذى ابتدعه هو سوف يكون قادرا على أن ينقل بوضوح 
الإشارات النقدية التى دار البحث عنها » فيعلى من شأنه كما لو كان « بوستيجا » 
لآخر صيحة » وذلك بهدف أن يكون على يقين من أن الرسالة قد استقبلت جيدا . هنا 
ليس الكاتب هى الذى يلوى ذراع المؤلف الممسرحيىء ولكن المكلف بحمل الرسالة . 
ونسال أنفسنا : هل هى أزمة ثقة فى العالم الدرامى المخلوق أم أزمة ثقة فى القدرات 
التفسيرية للمتفرج ؟ 

إذا ما كنا قد كتينا كل هذه الصفحات ال لمخصصة لمسرح أتطوتيى جالا » فلأننا 
نراه كاتبا على درجة كبيرة من الأهمية » ولكنه مؤلف مازال فى طريق البحث عن 
الذات » موزع بين الأدب والمسرح . 


_- أندرو, س رويف (58؟5١)‏ (1928) ANDRES RUIS‏ : 


كين كتاول إتقاجنة الازامى فى صوزة كلية تمده يكل واحناة من اللنيادات 
الأكثر مباشرة داخل المسرح الإسدباني ذى الاتجاه الواقعى » الذى كتب للطبقات 
المحرومة فى إسبانيا خلال فترة ما بعد الحرب الأهلية » ويمثل وثيقة شنيعة للجوع . 
والبؤس والرعب . لا يعد هذا الممسرح مسرحا مكتوبا من أجل الشعب بقلم « كاتب 
غریب عنه » وإنما مسرح اتبثق من داخل الشعب ففسه ٠‏ كتب بقلم واحد يتتمى إليه 
وعانى ينفسه ما يقدمه الآن من شهادة.. فى هذه الحالة الخاصة » لابد من معرفة 
بعض المعالم عن شخصية الكاتب » فهو أمر هام الغاية » حيث أنه يستمد من 
حياته» الخاصة وحياة المحيطين به » دون أدنى تغيير أدبى » مأدة وجوهر مسرحه . 


395 


ابن لحمّال على أحد أرصفة السكك الحديدية فى أشبيلية » والذى تم احتجازه بالسجن 
لاتهامة بالشيوعية ومات مشلولا فى 194/4 على أثر التعذيب الذى تعرض له داخل 
السجن » فأصبح شيه أعمى وتكسرت بعض أضلعه » شهد موت أخت له جوعا وهی 
فى سن السادسة » ودون أن يتمكن من الالتحاق بأى نوع من الدراسات الأكاديمية , 
علم نفسه لحاجته إلى ذلك » وهاجر فى حوالى 1107 » ودخل هو نفسه السجن عام 
5 »:, فكان هدفا للاستجواب وتم حبسه فى زنزانة منفردة بسحن كارابانتشيل , 
وذلك يسبب عملين دراميين ( الحرب على الأكتاف guerra Sobre los hombros‏ ها « 
والانتظار 5063© ۹ا ) حازا على جائزة فى مهرجاتى موسكوق ۱۹۵۷ . 1115 » على 
التوالى » تزوج عام 1914 » ونفى إلى خارج إسبانيا , التحق أندرس رويث منذ عام 
6 بعمل فى منظمة العمل الدولية » فى جنيف » حيث أقام هناك . 

وها هى قائمة بأعماله الدرامية الفريدة : لوحة صغيرة Pequeno retablo‏ 
)۱۹٤۹(‏ » التراجیدیا الزرقاء 221 ٥ا )٠٠٠۰( 739018 e۸‏ » عبر بضع ساعات 
de unas horas‏ 81181865 ( 1100 ) <« الحرب على الأكتاف La guerra Sobre los‏ 
5 (1101) » الصندوق الصغير والدمى La Cajita y las munecas‏ )110۷( « 
البيت الخاوى دلا 6858 ها (/ا54١)‏ « لوحة الدم المقبور Retablo de la Sangre‏ 
enterrada‏ )11۷( « لوحة اليأس Retablo de la deseperanzZa‏ (1504) » اللوحة 
الصغيرة وططقاء: Pequeno‏ (۱۹0۸) » الانتظار ه,رعمده ها (1531) » أشبه بحكاية 
خريف 01000 ()114)Como un Cuento de‏ « الأيدى الفارغة Las manos Vacias‏ 
(1914) » الحانة الأندلسية usa‏ ا۵ھ ٣۴ط‏ (19314) » لماذا قتل قابيل هابيل ؟ 
(1915) » التى تم افتتاحها فى جنيف عام 19170 ) » صلاة الجنازة على طفولتى 
Requiern por mi infancia‏ (۱۹۷۰) » مارتين M81۸‏ (۱۹۷۱) » ضريات سفلية 
Golpes bajos‏ )14۷1( . 

باستثتاء لماذا قتل قابيل هابيل ؟ العمل الرمزى الوحيد » فإن الأعمال المتبقية من 
مسرح أندرس رويث يمكن أن تدرج داخل إطار المسرح - الوثائقى » بما فيه من جذور 
عميقة عن حياة وشخصية الكاتب - ليس هذا فحسب وإنما حياة ذاتية واجتماعية فى 
نفس الوقت - » تصاغ أساسا قى صورة أسلوب واقعى طبيعى . بصقة عامة » يمكن 
القول بأن المادة الدرامية التى يستخدمها المؤلف تعبر مياشرة إلى ساحة العمل 
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الدرامى نون ما تغيو يذكر » وبالتالى ٠‏ دون ما اتتقاء . إن الأعمال الدرامية التى كتيها 
ارس ونت فی الال :خاد ا اف ااا كيو ماطة وكدرة والقية 
عظيمة + واكن دوق معالجة دزامية فتية كافئة , وهكذا #:نرى المؤاف الذى انى عن 
وطاة ما عاتاة فى ناته يقل كل .هذا متاشزة إلى عالم النراما .مون معالجة له: 
وذلك دون أن ينتقل ما هو من حياته الخاصة ‏ بمقتضى العملية البنيوية ‏ إلى موقف 
يقبع قيما وراء ما هو ذاتى + والذى بد كرا قينا من اتاك الموضوعية ناعارات 
الدرامية . ويما أن كل عمل يأتى مفعما بالحقيقة والحياة » فيتضاءل كل منها - فى 
تراد متخاو ينا بينها - سيب عدم كنات المعاليئة النرامية نة فعا إن 
القبؤل التام لكل عمل ياتئ نخاضفا + إذن , اقب الثن تمطيها ٠‏ بالاضافة إلى الحقيقة 
والفداة ا لقن الاي قا .هذه الأعمال مال عن طريقة + وإذا ما قا تعمل ا 
للأعمال الأولى على انفراد » فلن يكون هناك مجال لإنكار القيمة العالمية من الأصالة 
التق يتمع ا تصرح ارين رويت رادها عالت بدت بالف على اا د 
ضرورة » فإن مسرح أندريس رويث - باستثناء ثلاثة أعمال - يعد منتًّجا لم يكتمل يعد . 

وحن فلو إلى هذا امسر غل ان اة خالا دراه ف ال راتما ورا 
ويصيبنا بالضجر كما لو كان مناما مزعجا » حيث يقدم لنا شهادة للجوع » والتفرقة 
الاجتمامية : والظلم والاستقلال والبؤس والقمع والعسجن والتعتيب:والوت وق 
عوضة الخظطى لهذا العالم الغيالن:يقيم انا الصمة الرهيب من قبل الرن : فن 
مركز هذا الجحيم الاجتماعى نفسه , توجد » مع ذلك » دعوة للحب ؛ البحث عن 
الأحاسيس التى تعمل على افتداء الآلم:: دعوة ويحث يصابان دائما بفشل ذريع . ليس '. 
هناك من شئ مجرد » ولكنه محدد بلا تورع » بأسماء الأعلام وأماكن مسرحية درامية 
واقعة فى إسبانيا الفقيرة المهزومة . 

بخ كل هذه اللومة اة العبحب السقيق املك وى الشنهيء انى 2> 
لاء الوقيقة المسرهدة ف مكذا برها بصوات مولفها > الأكتن اتو وأيضنا 
الأكثر دقة فى المعالجة الفنية » فإنه فى عمله الانتظار 655618 ها » نجد أن هذه 
الدراما اعا لتر ةو موا ركز فى المازة من فر إنينانيا الحجسويزة 
عام ٠۹١١‏ . الدراما التى قيها » تحت وطأة الجوع » والاستغلال والظلم فى هذا المجتمع , 
فا ؤال الأمل ينض فى الاما الال فن انتظان الطقباء وينقوط نظام فرائكى : 
أما عمله : أشبه بحكاية خريف 0٥۸٥‏ عل 7140© تالا 0150© فإنه يدين استغلال العامل » 
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الذى يجد تأييدا من قبل الشرطة والقانون والكنيسة . وفى عمله : عبر بضع ساعات 
Atraves de unas horas‏ نلحظ بيانا لخيانة الطبقة المتوسطة » والتى لا يمكن الاعتماد 
عليها من قبل الطيقة العاملة . 

وهتاك أعمال لها موضوعات مختلفة » فبالاضافة إلى » لماذا قتل هايبل ؟ » فإن 
حيوات صافية 566اط مه 1485آلاء هى الأكثر اتقانا فى الصياغة من بين هذه الأعمال » 
حيث يعالج قيها دراميا موضوعا إسبانيا والذى تم تناوله مرارا وتكرارا فى المسرح 
الإسيانى للقرن العشرين من قبل مختلف الكتاب المسرحيين من أمثال بينا بينيتى 
وأرنيتشيس » والأخوان ألباريث كينتيرود » ولوركا » أو آخرون أقرب زمنيا » مثل لاورو 
أولى أو مارتين ريكويردا ؛ هذا الموضوع هى دراما العزوية Eldrama de la Salteria‏ . 
يجعل أندريس رويث الأحداث تجرى فى قرى الجنوب» ويكشف التقاب عن طريق أختين 
عن مركب حكاية جماعية تمد فيه جذورها الوعى بالخطيئة والإحباط الجنسى . وفى 
المشهد الآخير » الذى يشتمل على التهكم المأساوى » يقدم لنا الكاتب الانتحار الفاشل 
من قبل الأختين فيحكم عليهما بأن يعيشا حياتهما « حيوات بيضاء » . هذا العمل , 
الذى أحكم بناؤه » يبدو لتا شكلاً مهما للموضوع , الاجتماعى والفردى فى نفس 
الوقت هنا » موضوع العزوية . القسوة والحنان , الفارس والمأساة , نقد واضح وشفقة 
عميقة تنصهر فى هذا العمل » جاعلة منه » بالاضافة إلى الانتظار 6:3م5© ها » أفضل 
إسهام لأندرس رويث للمسرح الإسبانى الجديد . 

لماذا قتل قابيل هابيل ؟ » العمل الذى تم افتتاحه فى دیسمبر عام ۱۹۷۱ فى 
مسرح الأتيلية فى جنيف ء لقى » إذا ما حكمنا بما ورد فى القصاصات الصحفية التى 
بين يدى › ترحيبا كبيرا من قبل النقاد . فرنسوا تروا كتب فى جورتال دی جنيف 
(عدد )۲۹٠‏ : « إن أندرس رويث يقلب الموقف الإنجيلى الذى يحدث نوعا من المواجهة 
بين قابيل وهابيل : فى الوقت الذى أعلن فيه بموته . يصبح لدى هابيل مدة تصل إلى 
نضف ساعة . فى مراحل خمس » لم يكشف السر عن حلم هابيل : إنه نفس الحلم 
الذى يحلم به قابيل - عالم يقوم على أساس من المال ٠‏ والمضاربة » والمتاجرة بالدين . 
وحين يستيقظ كل من فابيل وقابيل » يصبحان على أهبة الاستعداد للمواجهة فيما 
بينهما . ولكن ليس لأحد أن يقتل أحدا : تظهر شخصية ناطقة باسم المؤلف » تطلب 
من الجمهور أن يعين اسم ذلك الذى عليه أن يموت » ١‏ 
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« فى تهاية العمل , تأتى شخصية تتحدث عنه كما لو كا يتحدث عن هجاء 
(ميتافيزيقية - ثورية ) » . إنه موقف الإنسان - الإنسان الإسبانى على وجه 
الخصوص - » وصراعه ومواجهاته مع الإنسان « الذى يقف فى مواجهته » » والذى 
خدعه منذ الأزل »وتابع خطواته . ودائما ما كان هو المستفيد من جهله » المطلوب 
والذى كانت تتم تغذيته من أجل ذلك . 

هابيل «الطيب» وقابيل «الشرير» : في أيام الحرب » والجوع يعتصرهما » يقدمان 
على السرقة معا » لكن أحدهما يأكل دون أن يعطى شيئًا للآخر » أو يطلب عليه أجرا . 

تقع مواجهة بين الاثتين فى شكل دياليكتيكى جهنمى ويصلان إلى درجة يصبح 
فيها المتفرج هو الوحيد القادر على تقديم الحل . » 

إن خبرتنا كقراء للنص الدرامى » التى تعد دائما أقل من خبرة المتفرج يرى 
أمامه على خشبة المسرح ممثلا ذاك النص الأصلى الحقيقى » التى » تجعلنا تقبل 
التفسير المذكور للناقد السويسرى »إل أننا لن نكون أمناء مع أنفسنا ولا مع قارئ 
هذه الصفحات » إذا ما صمتنا عن اعتراض نراه هاما : بين التجريد الذى يغطى كل 
معنى للرموز والعمل كله » وتجسيده الدرامى عن طريق شخصيات فى عمل تم بناؤه 
فى مرجل للمواقف . يوجد عدم توازن عميق يمنع » على المستوى المسرحى » تحقيق 
هذا المعثى . إن الفشل الذى يحيط بالنص - وهل يلحق ذلك عملية العرض أيضا ؟ - 
إنما يكمن فى تحويل الموضوع إلى دراما » وتحويله إلى حدث درامى . الشخصيات 
واللغة التى يتحدثون بها يقدمها لنا الكاتب فى صورة بدائية الغاية » فى رأينا ؛ حتى 
تجعل التجريد الذى تقوم على خدمته متواجدا بعمق وحقيقة وتناسق . 
؟- من الرمزية إلى التجريد : 

باستثناء روبيال أو نييبا » اللذين بدأت أعمالهما فى الظهور خلال عقد 
الخمسينيات » فإن المؤلفين المسرحيين الذين سوف نتحدث عنهم فى هذا القسم قد 
كتبوا أعمالهم فى فترة الستينيات , والبعض منهم » ريما فى فترة السبعينيات . 

هناك ثلاثة عناصر مميزة يمكن لنا أن نتحدث عنها فى الأسلوب الدرامى لهذه 
المجموعة : )١‏ التدمير الداخلى للشخصية » ؟) حدث ولغة فى صورة رمزية » ۳) غزى 
خشبة المسرح من قبل (الأشياء) . 
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١‏ ) أما بالنسبة الشخصية الدرامية فهى » فى مرات نادرة » تبدو لنا شخصية 
تقيم دعائهما على ضمير فردى أو طابع مزود بالاستقلالية » حاملة لاسم من أسماء 
الأعلام » مكونة وفقا لتمازج داخلى يقيم حامله كفرد . إنه بالأحرى شخص فى صورة 
إشارة » فى صورة عنصر وظيفى محض » بلورة أو استعجال عملية تجريدية سابقة 
التى تجعل من الشخصية مجرد رابطة بسيطة بين المواقف أو وسيط للحوار النقدى › 
الحوار النقدى الموجه إلى الكلمة فى صورة نقل عن النظام الخاص با مواقف المتعددة 
التى تشهد البناء التدريجى للحدث . ومن الصعب تقديم أى نوع من التماهى العاطفى 
مع الشخصية » فهى تكاد تخلو من جوهرها الشخصى ؛ وليست سوى هيكل قصدى 
وظيفته تتحصر فى العمل على نشأة , لعدم التماهى » الرد النقدى من قبل المتفرج على 
الاقتراح النقدى المقدم من قبل المؤاف . وهكذا » نرى الشخصية حاملة « لتيار » نقدى 
ولعيارتقوم بواسطته بغرس التيار النقدى فى وعى المتفرج , مثيرة ألمعيته واحتجاجه . 
ويهذا يمكننا الحديث » إذن » عن موت الشخصية المسرحية كشخصية إنسانية » عن 
إحلال الشخصية - الإشارة محل الشخصية - الشخص . 


۲ ) أما الحدث واللغة فيظهران عامة فى شكل رمزى » فيدلان على الدوام على 
أشياء مستمدة من العالم اللاورائى لهما . إن مايجرى على خشبة المسرح له قيمة 
مرجعية إرشادية ولايد من النظر إليه كنظام هى فى حاجة إلى فك رموزه . إن العبور 
من موقف لآخر أو التطور الذى يلحق الوقف نفسه على مدى العمل الدرامى يرجع إلى 
ميكانزم معقد للعلاقات الرمزية » والتى تبدى أحيانا فى صورة بدائية جدا » وحتى › 
صبيانية » والذى بواسطته يأتى موقف حقيقى أو عالم واقعى » محدد ‏ على سبيل 
المثال » بما فيه من ظلم » ولا معقولية » وقسوة » وأوهام وتغريب » موقف أو عالم 
واقعيين هما موقف المؤلف وموقف المتفرج » وقد فكت رموزه فى مصطلحات وعيارات 
مسرحية عبر أسطورة موجهة إلى المتفرج لتثير فيه عملية مزدوجة من التماهى 
والاستنكار . اللغة والحدث الرمزيان » الاشارتان الخالصتان فى مرجعيتهما كما هو 
الحال بالنسبة للشخصية » يحاولان الإثارة الدائمة للعبة المشاركة فى العمل بين المؤلف 
والمتفرجين . على خشبة المسرح التى يتم استيعابها كمكان ديناميكى ومفتوح وكإطار 
رمزى ٠‏ يصبح الجى مهيئًا لظهور احتفال تنكرى غریب ومتناقض فى ظاهره - قناع 
-حدث» قناع - لغة ‏ قناع - شخصية - والذى تتركز وظيفته » على وجه التحديد » فى 
الكشف عن طريق النقد عن الوقائع والحقائق التى تبدو خفية فى الظاهر › مع التنبيه 
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الهام على أنه على عائق المتفرج » لا المؤلف » تقع مسئولية المهمة الكبيرة لإزالة تلك 
له - فك رموزه وشفراته - . وظيقة ومهمة تبدو صعبة فى بعض الأحيان نظرا للافراط 
فى التجريدات الجافة » والبعد عن الإنسانية أو إذا ما أقدم المؤلف على إلباس القناع 
للواقع فإن ذلك يكون بهدق أن يثير فى وعى المتفرج عملية متوازنة من إزاحة هذا 
القناع . إن لعبة الإبداع الدرامى » التى - نعتقد - لا تأتى على الاطلاق فى صورة 
قصد عفوى » ولكنها من الممكن أن تخضع لشىئ من السلطوية » هى أمر خطير فى كل 
من هذه الأعمال وذلك حين يصاب معامل الاشتراك فى الجريمة أو يحدث انقطاع أو › 
على الأقل » عدم توازن فى نظام الارتباط المتبادل » وهيى ما ينجم عن خطاً من قبل 
المؤلف » أو من المتفرج الافتراضى الى أتينا نشير إليه أى من قبل الاثنين معا . 

وإذا ما أمعنا النظر فى الطريقة التى يتم بها بناء الحدث لا تأتى الدسيسة دائمًا 
على أساس من الأجزاء المتناثرة » بمهمة متظورة » أجزاء لا تكون « حكاية » , إِذا أنها 
لا تكون مراحل المضمون » ولكنها مرافئ أيديولوجية . فى بعض الأعمال نرى أن 
الرمزية اللغوية والحديثة واستيدال الحدث بشبكة من أجزاء الحدث تأتى فى صورة 
متطرفة للفاية .بحيث تجعل من القراءة أمرا مستحيلا » حين لا تكون مضجرة ومملة . 
ونحن نجهل إذا ماحدث مثل هذا أيضا فى العرض المسرحى . 

" ) إن مكان العرض المسرحى لا يمتلئ فقط بالأشياء ( المؤثرة - المسموعة ) أو 
« المرئية » , المنعزلة والثابتة دون ما حركة فى بعض الأحيان ( قاعدة حمام » سرير » 
شبكة » قفص » صفارة أو ضجيج مجموعة من السلاسل ) » وفى أحيان أخرى نراها 
متحركة ( تتابع عمليات عرض وأصوات أو أضواء » بناية متحركة) , لها مهمة تندرج : 
بالطبع تحت الجانب الرمزى › دون أن تتحول إلى شئ دلالى من نقسه . هذا الشئ 
الوحيد أو هذه الأشياء التى تحدد وتعرف المكان المسرحى تفقد فى الوقع تكافؤاتها 
ديكورا » ولكنها تعد بمثابة إشارة إضافية يتم إدراجها فى البناء القصدى للعمل . 
وأمر آخر هو ؛ فعليا » أن مثل هذا الدمج التكاملى يحدث دائما . 
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إلى هذه العناصر الثلاثة » التى تبدى لنا مميزة لهذا الجناح « الفير واقعى » 
للمسرح الإسباتى الجديد » علينا أن نضيف - ولكن هذا لا يقدم فى صورة متجانسة , 
التوجه نحو المسرح - العرض ونحى المسرح كتجرية جماعية » التوجه الذى يعنى 
التماثل - لا يهم الآن ما إذا تم تحقيقه أم لا - والتطوير للتيارات الجديدة المسرحية 
الآتيةء بداية من الجروتوسكيم و« الحدث » وحتى الليفتج والبريد والبابيت › 
مرورا بهذه وغيرها من الأشكال : مسرح القسوة . مسرح التحريض » وكذلك مسرح 
اللا معقول » أو الميتاتياترى ( المسرح المسالم ) أو المسرح المضاد » للدراما الاجتماعية , 
والدراما النفسية . 


ثلاثة مخاطر » فى رأينا » تفرض تهديداتها فى هذا النوع من المسرح : غموض 
نظام الإشارات » والتى تأتى فى بعض الأحيان فى غاية التجريد ؛ الطابع الخفى '- 
ليس دائما عالميا - والعقوى لرموز الحدث » والشخصية واللغة وأخيرا » رغم أنه ليس 
يصقة دائنة »يان أي فقن التكشيف والتوتر التزاغى فى الضورة الدرامية , الأمر = 
على الأقل على مستوى قراءة النص - الذى يحدث انطباعا بالثبات » وعدم التقدم , 
والتكرار واالرتابة . 


وفيما يتعلق بالبدائية » والصبيانية كذلك » والسلطوية التى أشرنا إليها آنفا » من 
أجل ميكانيكية العلاقات الرمزية بين الدال (العالم الرمزى) والمدلول (العالم الواقعى) - 
وليكن معلوما أتنا تفكر فقط فى بعض نماذج من هذا المسرح » ولكن ليس المسرح ككل 
- فلدينا الانطباع بأنها ترجع إلى الطبيعة النظرية للجمهورالذى يتوجه الكاتب بمؤلفاته 
إليه » والذى يعد عاطفيا جمهورا خاصا مثما هو الأمر بالنسبة للجمهور الواقعى 
المحدد » والمحروم » وقت الكتابة » من مرسل إليه ( متلق ) مرئى » يصحح أو يقر » فى 
مواجهة صحية وضرورية » المنتج الذى صنع من أجله . والمؤلف , تحت نظام العزلة 
الإجبارية » يجعل الساقية تدور وتدور » دون أن يصل إلى معرفة ما إذا كان الماء الذى 
يستخرجه سوف يطفئ أم لا حالة الظما . سوف يعمل على تحقيق أم لا تلك النتائج 
المتوقعة . وعلى جانب آخرء فهذه المشاركة الضمنيةء المشاركة المبنية والمحددة ءبالقوة › 
نظرا للعيوب وارتكاب الأخطاء المشينة من قبل البنية السياسية - الاجتماعية للسياق 
الذى يتعايش فيه المؤلف وذلك الجمهور المحتمل , ويبدو لنا أيضا فى صورة عامل 
يمكن أن يشرح لنا مثل هذه البدائية . بعش الأعمال تجعلنا » فى بعض الأحيان » 
ُفكر فى تمرين حانق للاستجداء الفكرى › یآخذ شكلا مراسمیا أمام جمھور غير مرئى 
يمكن له أن يكون لا - جمهور . 
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إن الصفحات. التمثيلية التى سوف نقدمها تباعا , والتى سوف نكتبها بخوف 
ورعب شديدين - هل فهمنا جيدا ؟ هل سيكون وصفنا وتفسيرتا فى صورة صحيحة ؟ 
- لابد لها أن تكون أكثر بساطة من تلك التى خصصناها لتلك المجموعة من الكتاب 
المدرجين فى الجزء السابق من الكتاب » ليس من أجل أسباب تقل أو تنقص فى القيمة 
الموضوعة لكل واحد من هؤلاء الكتاب » فنحن ما نزال ترى بأنه لا النقد ولا التاريخ 
الأدبيين يمثلان محكمة للعدل - ولا نقيل , بالتالى » أن يكون عدد الصفحات بمثابة 
معيار تقييمى - » ولكن ذلك لأسباب خارجة عن نفس التصوص . هذه النصوص › عند 
غالبية المؤلفين , لا تبدو أنها قد كتبت بولا تعد من قبل الكتاب الذين أخرجوها » 
كمصطلحات كافية فى حد ذاتها » كمنتجات كاملة يمكن الحكم عليها وتبريرها لمجرد 
خروجها إلى الوجود بحالتها النصيّة » وإنما كمواد فى حاجة إلى تكملة فى عرضها 
المسرحى » كروايات للأويرا معروضة العمل الخلآق من قبل الممثلين والمنفذين ٠‏ الذين 
يظهر تعاونهم فى صورة ضمنية » وكذلك فى صورة علنية » فى نفس النص . فى 
فرص عديدة » أثناء عملية القراءة وتحليل النصوص » فقد شعرنا بعجزنا عن فهمها 
ودراستها بالدقة الكافية وأن نصل فيها إلى نتائج تبدو لنا صالحة » حيث إن مثل هذه 
النصوص » باعتبارها نصوصا » كانت ستقدم لنا مقاومات لا تقهر إذا ما توقفنا 
عندها مجبرين أنفسنا على النظر فيها » باعتبارها أقل من نصوص وأكثر من نصوص 
فى تفس الوقت : باعتيارها أقل من نصوص لما لها من طبيعة وظيفية , لا غائية ؛ وعلى 
أنها تفوق النصوص لنفس هذه الحالة الوظيفية , التى لا ينفصل عنها مطلب التنفيذ 
المسرحى لكى يصيح تواجدها فى أكمل صورة » لكى نتمكن من دراسة هذه النصوص 
جيدا » أى » فى صورتها الحقيقية , لابد أن نشاهدها ممثة » أى » فى صورة حية » 
وهو الأمر الذى ليس شرطا لازما لدراسة نص لشكسبير » لكالديرون › لبويروييخيى › 
لصاصترى » لمارتين ريكويردا » الخ ... » على الرغم من أننى بهذا لست أفكر , ولا 
لأدنى درجة » أن تنفيذها على خشبة المسرح لا معنى له . أعتقد بأنه ليس خافيا 
على أ ناقد بأته ليس سواءً - وليس ممكنا بتفس الطريقة - دراسة » أورد كمثال 
اسمى ؛ نص من مسرح « 186816 ودالانا » (المسرح الحياتى) ونص لجارثيا لورکا » 
على الرغم من أنه بالإمكان أن يتم تحليلهما بنقس الطريقة , فيما يتعلق بتنفيذما 
على خشبة المسرح » 509 88156:ة5 ( الجنة الانية ) أو يرما ۲١۲۳3‏ لبيكتور جارثيا 
همومالا » بشرط أن تعيش تجرية العرض المسرحى . 
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هناك صيفة درامية شائعة فى مثل هذا المسرح ألا وهی الفارس 58:58 » فى بعدها 
المزدوج القبيح والهجائى » النتيجة المنطقية لوقف الرفض إزاء العالم الدرامى الذى 
يقف فيه المؤلفون . الرفض الذى يجعل الكثيرين من هؤلاء الكتاب ينطلقون من أجل 
الشكل التقدى للواقع الذى لا يشعرون بالتضامن معه » لرؤية اللامعقول » باعتباره 
شكلا مثاليا لمسرح التهميش . هذا هو ما لاحظه جيدا خوسيه مونليون حين كتب : «إن 
اللامعقول يعنى عدم الخضوع كما يعنى الرفض لكل اندماج فى الأطر الأيديواوجية 
للنظام » بالدرجة التى لا يحاول معها « إدانة » بعض المواقف المحددة الظالمة » وإئما 
ليوضح قى سخرية اللامعقول الفلسفى الاجتماعى لجذورها . إن اللامعقول » فى 
مجمله » يهدف إلى تجاوز نقد لتصرفات يعض المؤسسات يعينها لكى يعرب عن نفسه 
٠‏ كنقد لحضارتنا . إنها المرايا المقعرة أى أو المحدبة التى يجب تكسيرها » بدلا من أن 
نعمد إلى تغيير الأجسام التى تنعكس على سطحها » (۲۲) . وفيما يتعلق بالتقنية 
الأساسية ‏ نجد أتها فى غالبية الأعمال تتمثل فى التقنية الخاصة بالفارس » أى 
التخفيض - فى أشكاله المختلفة : التحقير ءالتحويل إلى الحيوانية أو« الآلية 
الميكانيكية » » التقليد الساخرء التمثيل الصامت - وهذا بالنسبة للشخصيات والحدث 
واللغة على حد سواء . 
أ- الأهجية › الاستعارة » الاستغلاق . 
خوسيه روبيال ) 1119 ( )1925 ( Jose Rubial‏ : 

فى الأعمال الطويلة التى أفرزها قلم خوسيه روييال اأطنا8 ©5هل نعثر على هذه 
الملامح المميزة : الاتجاه المضاد للدراما » الشخصيات - العلة التى تهيئ الفرصة 
لإطلاق عيارات محملة بالتلميحات والمعاتى المزدوجة » والرمزية الحيوانية » الغطرسة 
البنائية للفكر النقدى الذى تخضع له كل عناصر العمل » التفكيكية 315:20 Fragment‏ . 

فى عام ٠۹۵۷‏ كتب : الشحاذون 5ه562019 وها . عبارة عن أهجية ليلد يعج 
بالشحاذين ويزوره سائحون يحملون أسماء حيوانات . ( النمرالأرقط » الزرافة , 
الضب » حمار » الزرد ) » يحملون معهم آلات تصوير وكلمة « أوكى » على شقاههم › 
والذين يشعرون بالفزع من أن العرض الفلكلورى للشحاذة سوف يتحول أمام أعينهم 
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إلى احتجاج مشين وخطير وإلى واقع يطاق . السلطات » التى تتمثل رمزيا فى صورة 
كلب ( السلطة العسكرية ) » وحمار ( السلطة المدنية ) » وغراب ( السلطة الكنسية ) 
ويبغاء ( وزير الدعاية )» يقررون؛ لكى ينقذوا العملات الأجنبية التى يآتى بها السائح ‏ 
وإلغاء العرض المشين لليؤس عن طريق مرسوم يقول : « من أجل بهاء وصحة هذا 
الوطن قررنا منع الشحاذة » . أعمال القمع » الموكلة إلى هؤلاء البشر الآليين » يكون 
نصيبها الفشل ويتم غزو خشبة المسرح من قبل الشحاذين الذين يطلقون غتاءهم 
التأكيدى فى صورة تنم عن التحدى . 

لم تأت تلك اللحظة التى يحدث فيها صدام بين الشعب والسلطة .كل شئ راجع 
إلى الخطاب النقدى » الذى يعج بالتلميحات الواضحة والتعليقات الساخرة فى شكلها 
الفكاهى يمكن إلحاقها أوضمها إلى الوضع فى إسبانيا . وكل عبارة » موجهة من قبل 
الفكر النقدى للمؤلف › تأتى فى شكل حيادى من الناحية الدرامية »غير فاعلة لخلق جو 
من التوتر والنزاع أو المواقف الدرامية . ويصبح من الأفضل - فى المعنى المباشر - 
أن نتكلم عن أهجية ممسرحة لا عن عمل درامى . 

وفى عام ۱۹٦۲‏ كتب عملا آخر بعنوان : الحمار 8580 ا » أهجية تدور حول 
استغلال استعمارى لبلد من البلاد النامية من جانب قوة عظمى عن طريق استخدامها 
لآليات التكنولوجيا المتقدمة » والتى تتمثل رمزيا فى حمار أليكترونى ( صنع فى 
الولايات المتحدة الأمريكية) . تم بيع هذا الحمار بالدين لصاحب حانوت بالسوق العام, 
فيقدم هذا الرجل على استغلال أبناء وطنه متسيبا فى إثراء ذلك الذى اخترع الحمار , 
فيتحول بهذا إلى عبد لما يديره دون أن يكون من صنع يده .العمل » المفعم بالاشارات 
النقدية » تبدى لنا مجالا خصبا لتلاقى غريب لمسرح بيكيت والساينيت ( المسرحية 
الهزلية ) الإسيانية . 


فى جلالة ورقة اللعب هأه5 ها 532510 50 (1510) نجد أن المواقف و« المضامين » 
شي + من جدكك , تع الكلنة التقنية : الف بالتلمتيحات النجيرية راب 
الهجائى » المفعم بالفكاهة السوداء تنقد فيه يشدة سلسلة طويلة من « الوقائع » أشبه 
بالاسيانية ووالتجان إلى با ترى فيا على وجه التمتومن اقا شترا بعلن 
قران متاققات السو الوسطى :+ 


نلحظ فى هذا العمل أن الملوك الأربعة للعبة الأوراق الإسبانية يحضرون إلي مسابقة 
دعا إليها «الولد» [فى أوراق اللعب] الذى يشغل منصبا بالحكم » وذلك بهدف مواصلته 
فى هذا المكان . يبدأ كل واحد منهم بمناقشة المزايا التى يتمتع بها نظامه فى الحكم 
مع الأعضاء الآخرين: السيوف والعنف العسكرى » القاسى والذى لا يلوى على شئ ؛ 
الكؤوس أو السعادة بالكحوليات الأيديولوجية التي تصيب الأفراد بالنوم والتغريب ؛ 
السباتى أو العصا التى يتم التوكأ عليها ؛ والأحوال والفساد من أجل المادة . ويما أن النقاش 
أصبح يهدد بأن يتحول إلى عراك بالهراوات بين الدمى؛ نجد أن التدخل الخارجى هو الذى 
يحكم بحل القضية: تأكيد منصب « لاسوتا » فى الحكم . بالنسبة لأى إسبانى عاش 
قترة ما بعدالحرب الأهلية لا يصبح من الصعب عليه أن يحدد ماهية شخصية « لاسوتا » 
أو أن يرى فى رمزية ملوك أوراق اللعب أشكالا تاريخية محددة لممارسة السلطة . 

لاتواتينا الجرأة لأن نحكم على الرجل والذيابة 50562 ها EL hombre y‏ ( 141۸( 
بأته عمل يدخل فى إطار التقليد السياسى الغامض أو المعقد الذى يهدف إلى السخرية . 
معقد نظرأ لتعدد معانى الرموز المستخدمة » وغامض لعدم وجود روح التماسك 
الداخلى فى بنيته » كما لوأته قد حدث على مدى تطور العمل انقطاع للتيار الدرامى 
المتواصل ؛ ففى مرات عديدة تبدو مع تطور الحدث » وليس الموقف » بعض الموضوعات 
الجديدة الخاطفة أو مجالات خاصة بعلم المعانى جديدة » التى » فى تقابلها أو تفوقها 
على بعضها البعض » لا تصل قط لأن تتحول إلى صورة تكاملية موحدة . 

والمكان المسرحى ٠‏ الذى يمتديجذوره إلى الفن البيكيتى ( بيكيت ) » هو الرمز الأول 
فى الظهور على الساحة . هكذا يصفه مؤلفه : « داخل قبة هائلة من الزجاج يعيش الرجل 
وقرينه . أما القبة فإنها تشف عن جزء صغيز لم ينته بعد . تتكون من مريعات زجاجية تزدان 
بالمعارك › والسهام غير المعلومة » مغامرات صيد الطيور » والأسماك والحروب › خيالات 
وأشباح من العالم الآخر رسمت فى شكل زجاجى قوطى وقائمة على قاعدة من الجماجم . 

هذه القبة » التى أقيمت قطعة قطعة على يده الرجل » » توجد مستمرة فى مكان 

إستراتيجى . إنه مرصد طيب ورائع يى من خلاله كل ما يجرى فى تلك الأرض الشاسعة » 

داخل هذا الأثر الذى تقوم السلطة بتثبيت نفسها بنفسها , راسخة فوق جماجم كل 
الآراء المغارضة لها » التى لم يعد لها وجود اليوم » نرى أن «الرجل » قد أتى يعد » صاتعا 
مثيله وصورته » ذلك القرين » حتى يصبح بمقدوره أن يحل محله » صورة الآبدية , 
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دون أن يلحظ أحد مثل هذا التغيير. وهكذا نرى أن ثلاثة أرباع العمل - «نقل القيمة» , 
« إبهام الأنا » ٠.‏ الكلمة أصبحت مزدوجة » - تبين عن المراحل الأخيرة للتماهى الكلى 
والتمرسات المتعددة المؤدية إلى الحصول عليها » التمرسات التى » بقسوتها وتقنياتها 
فى عسل الأدمغة » تكتنف فى صورة مستمرة الروح اللامعقول . وما إن يتم 
الحصول على هذا التماهى » يعمل جاهدا على أن يثبت نفسه » يرشده فى هذا تلك 
الأصوات الصادرة عن المؤسسات التى أقامها « الرجل » . ومع هذا » فإن القرين قد 
ورث كل شئ ما عدا موهبة غرس الرعب فى الآخر . فنراه عاجزا حتى عن إزعاج ذباية 
> حين يحاول ضريها ٠‏ دون أن يبلغها » وهو الأمر الذى يؤدى إلى تهدم القبة . وإته 
ليكفى أن يبدى أحد . ذبابة » عدم الخوف » حتى ينهدم الكيان السياسى رأسا على 

إن التداخل المتعدد للموضوعات الفرعية أو الدلالات الفرعية » التى لم تصل إلي 
حد التكامل » فى رآينا » من الناحية الموضوعية مع الموضوع الرئيسى » ولكنها تأتى 
فى صورة مرتجلة » نعتقد بأنها تدخل إلى حيز النص غموضا وتنتج » لا نقول عمقا أو 
ثراء فى المعانى » وإنما الغموض بعينه . فى الجزء الثالث » على سبيل المثال » نجد أن 
أنخليس وديمونيوس يتنازعون جسد « الرجل » » فى مشهدله شكل الساينيت الظريف, 
دون أن تكون الرمزية » من جانب آخر ؛ واضحة تماما , لا فى ذاتها بولكن فى علاقتها 
ببقية العمل . وكذلك فنحن لا نفهم ضرورة الإشارات المتواصلة والتلميحات إلى 
الأمريكان » اليسيرة فى أغلب الأحيان » وكذلك التعبيرات » العامية والأخرى من 
المصطلحات اللغوية التعبيرية , التى تسهم فى إحداث القطيعة » التى لا معنى لها , 
للإيقاع اللغوى . فى النهاية » فإن بعض الأمور المكررة وغياب الدراما ذات التقدم 
التكثيفى تعطى العمل شيئًا أشبه « ببنية الساقية » . إننا نجهل ما إذا كان هذا من 
الأمور التى سعى إليها المؤلف بوعى منه أم لا . 1 

فى الرجل والذبابة 00568 ها ل 00:8 اع ثرى » إجمالا وفى بعض التفاصيل 
الكثيرة على حد سواء » علاقات سنوية مع الوضع الإسبانى - الميراث » استمرارية 
ودستورية النظام - » هذا بالإضافة إلى سلسلة من العلاقات التى تغيّر مأ هى جد 
إسبانى » والذى لا يضفى توعا من التعمية بشكل متواصل فى قراءة النص . 
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ويأتى آخر عمل نعرفة عن روييال تحت عنوان : ماكينات المطالب Maquina de pedir‏ 
(19719) ( . فى هذه المرة نقف أمام نقد على مستوى عالمى » على الرغم من أن له , 
حذورا عنكد عمق ذاخل الساحة الأسباتية + المضارة التكنولقحية ٠‏ الى داشا عا 
ترى أهدافها وخططها موضوعة فى دائرة تسلط عليها سهام السخرية . وعلى مدى 
العمل : فإن جميع المستويات الخاصة بمجتمع ما - الاقتصادى » السياسى : 
الأخلاقى » الدعائى - تكون معرضة للهجوم » حتى تتعرى جوانبها اللا إنسانية 
الراديكالية الوحشية . إن الخيال والفكاهة الجليقية اللتين يتمتع بهما روبيال يعملان » 
فى شكل عملى دون توقف .على خلق كيان مسرحى به كثافة رمزية عالية » وتغييرات » 
يسكنه جماعة من المتوحشين ( أخطبوط › ماكينات » روبوت ) . وحين تحلل بدقة هذا 
العمل فى إطار النص فإتنا نتسال فيما يتعلق بنظامه النوعى : هل هى عمل درامى ؟ 
إن تذرية الحدث الذى يشتمل عليه » تفكيكه الشديد » العبارات التى تذكر فى طول 
وإسهاب » ذات طايع دعائى » دون مرسل محدد » والجفاء والنزعة غير الإنسانية للغة » 
والإفراط فى الخطابة تبدو كلها تعمل على وضع العمل موضع التساؤل . ومع هذا » 
نفضل أن نوقف الحكم طالما أننا لم نر العمل على خشبة المسرح 

فیها بین عامى 1914 1514 كتب روييال ستة أعمال من تلك التى أطلق عليها 
مقهى - المسرح » قصيرة جدا . السكرتيرة 566:618:13 ها ( شكل الموظف الأنثوى 
الذى تنحدر أسهمه فى السلم الوظيقى بنسبة عكسية مع تقدمه قى السن وزوال 
محاسنه عنه ) » 80018065 ها ( المتحولون ) » وهى بمثابة رمزية مضجرة وممتازة 
لذلك الإنسان الذى يصبح عبدا للعمل ويقع عليه الظلم من قبل الحضارة الآلية : هكذا 
نرى الزوجان اللذان يقومان بدور البطولة يعيشان يسحقهما حجر كبير), الذيل ه88 ا 
( الفارس الذى كتب حول التفرقة العنصرية وعدم التسامح ) » العينان وهزه وما 
(الأم - الديسكيو التى تعلم ولدها على العيش داخل « المحل » وتكون نهايتها طعنا على 
بد هذا الوليد  )‏ الأب 520:6 ا5 ( الذى يعد ابنه لكى ينتقم من المجتمع › ثم تكون 
نهايته أخيرا على يد ابته ) » المدير الخارق 9:96:8016صن5 1ع ( الذى يفترس الأقراد › 
فيصبح ضميره الضحية الأولى ) . 

فى الوقت الحالى » فى المجال الروائى ‏ فإن القصة القصيرة والرواية يعدان 
جنسان قيمان: وليس هناك من ناقد عن لمان معان سيادة ولا أن يؤكد > على سبيل 
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المثال » بأن أوراثيو كيروجا » ككاتب قصة قصيرة » يقل فى المنزلة عن ميجيل أنخيل 
أستورياس » ككاتب رواية . فكل من هذين الجنسيين الروائيين له بتيته الخاصة . لم 
يحدث هذا حتى الآن » بالنسبة للمجال المسرحى يصفة عامة » حيث يرى النقاد بأن 
العمل القصير يدخل ضمن إطار الأعمال المسرحية الصغرى » على الأقل فى إسيانيا . 
ومع هذا » فداخل المسرح المعاصر فقد بلغت الأعمال القصيرة حدا يالفا فى الكتابة 
ومكانة آدنية كافئة تحت 9# دري تفعها محضوزة قى إطار القن المترحى الضفير : 
إن العمل الصغير له » فى مواجهة الأعمال الطويلة ‏ بنيتها الخاصة , وكلاهما لا يمكن 
المقارنة بينهما فيما يتعلق بالناحية القيمية . أليس من اللا معقول , فى الحقيقة » 
والحديث عن الناحية النقدية » أن نقول » على سييل المثال » بأن عملا قصيرا لجان 
تاردى 73:01 38عل أقل بكثير » لكونه عملا قصير! » عن عمل طويل لسارتر S8۲۵‏ ؟ 
وبعرض القضية بهذه الصورة » نرى بأن روييال الكاتب المسرحى عبارة عن مؤلف 
ممتاز للأعمال القصيرة . على العكس » حين نتحدث عن مناح خاصة بالبنية الدرامية 
= لاعن نوعية ادبي آى ثزاء ذلالن ولكن عن شكل يتيوى معقد > تهد أن هناك بشن 
العيوب التى تعترى أعماله الطويلة » وذلك لأنها على وجه التحديد قد صيغت فى صورة 
قالب تصب فيه الأعمال القصيرة وتبدو - على الأقل نراها نحن هكذا - فى صورة 
لوحة مختلطة من الأعمال القصيرة » يتصل بعضها بالبعض الآخر. إلى هذا الأمر 
ترجع الملامح التى أشرنا إليها فى بداية حديثنا » باستثناء » بالطبع » الوجهة صوب 
الرمزية الحيوانية » التى تعد قاسما مشتركا مع كتاب آخرين , ولازما من لوازم 
الجنس الهجائى . 


- مارتينيث ميديرو )14۳۴۸( ) 1938 ( Martinez Mediéro‏ : 
فى مقايلة أجراها معه ريكارد سالبات ( تيلى / إكسبريس ۲۸ من مارس عام 
۲ .ص 7 ) صرح مارتينيث ميديرى ؛ بعد أن أكد فى نبل أنه مدين ومعجب 
بمارتيتيث مينديث » يأنه يعد بمثابة نوع من المعبر بين ما يطلق عليه « الجيل الواقعى » 
والجيل الجديد للمسرح « التجرييى » 515 1811م16,©م<© » . فمع الجيل الأول تجمعه 
به وجهته » المحددة المعالم جيدا فى مسرحه » صوب الواقعية الوحشية التعبيرية » بينما 
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نرى أن حبل الصلة الذى يجمع بينه ويين الجيل الشاب من الكتاب يكمن فى تطبيق 
التقنيات الجديدة للتعبير المسرحى . 

إن أول عمل له هو النورس والبحر ۹۲" اء لا 93101018 ها (5؟) ( خاثينتا ذفيت 
إلى الحرب ١۲۲و‏ دا 3 183:60 56 61513قل ) ينتمى إلى نوع من المسرح » بين 
النوعين الخارديئيسكو ( خاردييل بونثيلا ) والكاسونيانى ( أليخاندرى كاسونا ) , يتركز 
فى تجسيد شخصية » هى شخصية المؤثرة دونيا خاثينتا » التى تمتلك تأثيرا 
وتاريخا قاسيا تتعرف عليهما عن طريق الحكاية التى تصل إلى أسماعنا بواسطة لعبة 
الرواية على لسان الشخص الأول فى شكل تناوبى والمسرحة للحظات ذات مغزى 
ومتعددة لتواجدها . إن التهكم والفكاهة الشعرية اللتين يقدم بهما الشخصية - المؤلف 
حكايته , فى لغة تتمتع بنوعية أدبية ممتازة » وعملية الإعداد المسبق للمتفرج فى 
مواجبة العالح:القارغ والقاسى الذى خقوم فيه المراة اجون التي تعد رهزا شهريا 
لضحايا أخرى » بالدفاع عن حريتها بالاعتماد على المكر والبراءة . 

بكتابة مارتينيث ميديرى لعمله : قفص الدجاج الأخير ne۲١‏ ااھو ٥mااتا‏ ا۴ يبدأ 
سلسلة من المسرح الرمزى » تحدد معالمه جيدا عبر إيقاع الفارس اللا معقولى » والذى 
تعرفه منه أريعة عمال أخرى : الضيف 0058110300 ا۴ » عرض القرن العشرين 
Espectaculo Siglo‏ « عودة العقارب regreso de los escorpiones‏ اع الكوا عات 
Las Planchadoras‏ . 


فى قفص الدجاج الأخير وعودة العقارب عبارة عن عملين مفعمان بالعنف والخرق 

فى الكلمة والحدث على حد سواء » يقوم بدور البطولة فيهما مجموعة من الحيوانات » 

والتى تأتى هنا رمزا لسلوكيات اجتماعية وسياسية . كلا النصين يسمحان بالتكهن 

بمدى الثراء فى مجال الإشارات التشكيلية وقدرتها على تجسيد عرض مسرحى باهر 

وخيالى . على مايبدى » فهذا هی ما حدث - فقط ندرى عن بعض التقريظ النقدى - مع 
عرض العمل الأول الذى وقع فى عام ٠۹۷١‏ على يد مجموعة أكيلارى . وفى الحالة 

التى تعترينا الآن › والتى تجبرنا على أن نتحرك على مستوى النص - وقد أشرنا من 

قبل إلى الحدود التى يعترضها ويعنيها مثل هذا الأمر - فليس لنا إلا أن نذكر هنا ذاك 

الثراء المزعوم للعرض. فى قفص الدجاج الأخير نرى مجموعة هائلة من الشخصيات 

علا الريش أجسادهم يعيشون دراما احتباسهم داخل القفص , الحبس الجبرى 
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المأمورية » لا ندرى ممن ولا لأى سبب , من قبل قوة خارجة عن المكان المسرحى . إن 
منع الحرية » التجربة الأساسية والحرة للدراما » تؤدى إلى ميلاد حدث مهتز تترابط 
فى صورة متسلسلة فيه المواقف ويسرعة ببعضها البعض فى إيقاع أشبه بالقصف 
الكرنفالى » والذى فيه تبرز العديد من المواقف الأيديولوجية المتجسدة فى الطيور 
العديدة : إيدموخينس » الديك الطاغية والساخر » الذى يعينه أوليباريس › أو القوة 
الغاشمة لرجال الشرطة ‏ لكى تفرض سلطتها » يعينها فى ذلك » بينما لا يعمل على 
الإضرار بمصالحها » السيد فايسان ( الديك البرى ) والسيد بابى ( الديك الرومى ) › 
الممثلان للأرستقراطية » وتلك الطيور البرجوازية والشعب الدجاجى المحافظ . أما 
المعارضة » غير الناضجة والمنقسمة والعاجزة عن أى عمل ثورى متتاسق وفعال » فهى 
عمل يسند إلى الفراخ الصغيرة » والتى تمارس احتجاجات لا تتعدى المستوى اللغوى 
المجرد . حبس وغياب للحرية لا تجدان لهما مهريا إلا فى الإباحية الجنسية » المسموح 
بها والمراقبة باعتيارها شرا بسيطا الذى يقوم هنا مقام التطلع إلى الحرية . فى الجزء 
الثانى يعمد الكاتب إلى إدخال شخصية جديدة ديك جميل جريح » الذى يظهر فى 
صورة ضحية داخل قفص آخر › وقد أدخل لقوه إلى النظام والحضارة التكنولوجية › 
وذاك لما يلقيه من خطب دينية عن المساواة » الديك الذى يثير الشك فى نفس الطاغية 
دون إيرموخينس والشبق للعنصر النسائى الدجاجى » البرجوازى والشعبى المرضى 
للغوغاء » والذى ينتهى ‏ بعد أن يصبح سمينا بمنطق عقلانى » وقد أصيح يفترسه 
بائع الدجاج القاضب الجائع الذى » بعد أن استعاد قواه واستيقظت قسوته بقعل هذه 
الوليمة الدموية ؛ يبدأ هجومه فى صورة قصف متواصل لتناول لحم نفس هذا السيد « 
دون إيرموخينس . تنتهى هذه المذبحة بثورة فوضوية يصعب التحكم فى قيادها والتى 
تضع لها نهاية ساخرة هذه الكلمات الصادرة عن هذا الديك العجوز الشاعرء والذى 
ظهر له كتاب » تمت كتابته على هامش الأحداث؛ يتلخص فى هذه الكلمات الزهيدة غير 
المفيدة وغير الفاعلة : «ليحب بعضكم بعضا.» 

فى عمله عودة العقارب 50585أم:مه56ه ھا هل 650:و6: |۴ » الذى يعد يمثابة 
أسطورة جديدة يقوم بأدوارها مجموعة من الحيوانات » يها تنوع حيوانى هائل 
( خنازير فى مواقع السلطة » سلوقيون من رجال الشرطة » حمير » قطط » فحول 
الثيران وخراف فى مناصب الوزراء » وغربان كنسيون » بوم ذكى من أبتاء المعارضة , 
خراف صغيرة بيضاء محافظة وأخرى سوداء ليبرالية » أرانب ثورية ) تعيش قصة 
طغيان قاسية وساخرة قبيحة » تنتهى فى صورة الضنحية الأبدية للقوة العسكرية 
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والمدرية لميليشيا العقارب المجيدة والوحشيةء التى تعد هنا رمزا للجيش » وكذلك رمزا 
للقوة الأقدر بين القوى الرأسمالية الغربية. 

فى هذه الأسطورة الثانية التى يلعب أدوارها مجموعة من الحيوانات لم يتمكن 
الكاتب من الاتطلاق من قاعدة تحتوى على بدائية مفرطة للمضامين النقدية , 
التخصصية فى إفراط أيضا » وفى بعض الأحيان » صبيانية » دون أن تشكل كلا 
مدمجا ضمن وحدة درامية عالية ؛ صالحة من الناحية الجمالية » فن الشعر المسرحى 
والقكرالنقدى - الأيديولوجى . إن بدائية هذا الفكر وفقره فى المضامين » مهما كانت 
محملة بالإشارات القصدية الظاهرة » تسلب الصلاحية » بما لها من عفوية دلالية , 
الثراء المسرحى للعرض . ْ 

فى كلا العملين » على الرغم من ظهور ذلك بشكل واضح فى العمل الثانى » ينذر 
بالوعيد خطر لازم لكل بناية رمزية : العالمية غير الكافية للرموز » الغموض لغياب 
التنظيم والرقابة الصارمة فى بنية العمل » وعدم التوازن بين القصد النقدى وتحقيقه 
الدرامى . ومن جانب آخر » وخاصة فى العمل الثانى » فإن الكلمة البذيئة » خالعة 
العذار و« الجافة » » التعبيرات الجافة والفظاظة ‏ لا تتغدى كونها انبساطًاً لغويا , 
تتحول إلى أسلوب يتسم بالتعبيرية والتصنع و« الاكليشهات » . كل هذا لا يعوقء مع 
ذلك » اعترافنا بالشهادة والتجرية المسرحية المنجزة » فى الظروف غير الطبيعية التى 
أتينا نشدد عليها فى هذه الصفحات » على يد مارتينيث ميديرى . 

إن الرمزية » القائمة داخل حدود مسرح له قصد شعبى » تصل إلى درجة من 
التجريد من الصعب تقاريها مع هذا القصد › فى عملية : الضيف 008010200 |5 » 
والكواءات 513061300:85 وها . الضيف عبارة عن عمل قصير الذى فيه تقوم 
الشخصيتان »الأب والابن » بتسليم نقسهما لقصف رهيب من التعذيب » الذى يصل 
إلى مرحلة الحشر والنشر المنفرة » مع ضيف لا يحتج على شئ وتنتهى حياته على 
خشبة المسرح بطلقة قاضية . إننا نجهل ماذا يمكن أن يكون هناك من فعالية لمثل 
هذا العرض الذى يثير الغثيان » إلا إذا كان الغرض الذى يهدف إليه مؤلفه هو إثارة 
غثيان المتفرج . وفى الكواءات يعرض علينا من جديد عرض قاس » واضح أحيانا » فى 
غاية الوضوح »وفى أحيان أخرى يتسم بالغموض. فى الجزء الأول » نجد أختين - 
دونيسيكا وكلابيينا - محبوستين فى منزل تغيب عنه الأخت الثالثة ٬ليبرتاد‏ ( حرية ) , 
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تسلمان نفسيهما لحفلة غريبة من التعذيب المتبادل بالألفاظ » يعبران فيه عن قشلهما › 
وتغريبهما ومالهما من ملاحظات فى نفس الوقت الذى تعلنان فيه عن خوفهما من عودة 
أختهما القائية . فى الجزء الثانى عادت هذه الأخت ء ولكنها تبدو مسلسلة ويلا لسان » 
عاجزة عن إصدار أية أصوات غير صيحات حيوانية. تصحبها شخصيات ثلاث غريبة. 
لوك ٥ا‏ وجوت اا وتروتون 7101010 , تجمع بينهم شبكة من القرابة غير العادية , 
ويقومون بتسليم أنفسهم لألعاب المازوشتية - السادية فى حضرة شخصية أخرى › 
العصفور المريش الذى يعد بمثابة التمثيل الأسطورى للسلطة » ويأتى فى صحية 
تمساح » يفترس المتمردين ويلعق العبيد . جوت وتروتون › ابنا ليبرتاد (حرية) ولوك › 
يمثلان لعبة الطاعة المزدرية للسلطة أو لعبة التمرد التى تصل إلى لا شئ بقعل 
المخدرات » بينما ديونيسيكا وكلابيينا يقدمان نقسيهما طواعية للعب دور : الجلادان . 
بالتاكيد » فنحن نشهد كابوسا مرعبا » حالة من الانفلات غير المراقب للقسوة » 
ولكن دون أن نصيب » على الأقل فيما يخصنا » فى فك رموز هذه اللعبة المتتامية من 
الكلمات المتقاطعة » لهذه اللغة الهيروغليفية الرهيبة ولا نفهم أيضا الضرورة التى دعت 
إلى هذه اللعبات ولا لمواقفها ولغتها الخاصة بفلسفة الحشر والنشر . 

وفى عرض القرن العشرين ×× هاوا؟ دالاءةاء»م5 نلمح صورة لعمل يعد نتيجة 
لعملية موضوعية طفولية ويدائية عالية للرأسمالية الجديدة المقترحة على أنها «بنيوية - 
خارقة تتجسد فى كائن بشرى › فرنك هيجنس » - تبعا لما ورد فى ملاحظة وردت على 
لسان المؤلف ( الطبعة المذكورة » ص ۸ ) . العمل » بما فيه من سيل الكلمات 
والفظاظات الآلية » تذكرنا » فى بعض الأحيان » بأسلوب مجلة « السمانة » » وقى 
أحيان أخرى بأسلوب « التيبى » » وتنتهى بحكمة طويلة » نمط تعليمى من خصوصيات 
القرن العشرين » على عاتق فرانكى وماريا » ابنا فرانك هيجنس المتمردان . 

وعبر هذا الطريق » المفعم بالانقلات الطفولى والعفوية الدرامية » نجد أن المسرح 
الإسبانى الجديد يمر بخطر الوقوع فى بئر لا مخرج منه » فيحكم على نفسه يعدم 
النفعية التى لا دواء لها » حيث إنه بدون حمل نقدى لا شك فيه لا يمكن أن يتم إنقاذه 
إذا لم يكن مدعما من قبل مطلب فنى داخلى وتناسق وعمق . هذا هو ما كتب فى 
معناه ألفونصى صاصترى : « إنه فقط فى حالة وجود من ذى نوعية جمالية عالية 
'يصبح بمقدوره أن يغير العالم . ولتلفت الانتباه إلى عدم النفعية الراديكالية 
للعمل الفنى غير المحكم . مثل هذا العمل يقدم لنا فى شكل فن يمكن أن نطلق عليه 
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« الفن المنشورى » هذا فن مرفوض من خلال وجهة النظر الفنية ( لفساده الفنى ) 
ومن خلال وجهة التظر الاجتماعية ( لعدم جدواه ) » (7؟) . 


: Garcia Pintado ( 1940 ) (14< ۰ ( جارئيا بينتادو‎ - 


(« إن عملى يقوم على إخضاع الجماليات للأخلاق «( > هذه الكلمات : « إن قناعتى 
بأن أستمر فى كتابة المسرح قد اكتسبتها كنتيجة لإحساس بنضج سياسى ... هذا 
القول يأتى مساويا تماما لقولنا إن إتتاجى المسرحى الفقير يأتى كنتيجة طبيعية لفشلى 
المتكرر فى أن أكون « رجل سياسة » ويالتالى » لابد من تناول هذا الانتاج فقط من 
هذه الزاوية . 


إن كل نص مسرحى أصل إلى غايته » يعمل فى جسدى إكسير دواتى » فيحدث 
فى أمزجة شريرة . وبالسير على هذا المتوال » أعودإلى صورة أخرى غير واضحة 
المعالم . وحين أبدى أمام الفراغ الكلى أعود إلى الحافة لكى أستمع فى ذهول الموسيقى 
الصاخية تدق أنفام النصر . ولحسن حظى » يتبقى فى جسدى فيروس أعتبره وفيا . 
أرى بأنه لابد لنا أن نعترض على تلك الأسلحة الجرثومية التى يحتكرونها - بسبب 
العنف الذى نضطر إليه لما تحن فيه من وضع الشهادة على ما يجرى - نعترض على 
ترسانتتا من الأسلهة الجركومية ال لا يمكن تفوير مسازها ( لتمكذد هذه الحرب 
الشاملة لتطول كلاب حراسة الأخلاقيات المنتصرة ) » ( بريمير آكتى » عدد 177 - 
4 : أغسنطس - سبتمير١/191‏ .ص ۸٩‏ . ) . 

ابتداء من هذه الكلمات يمكن لتا أن نفهم » متناولين مسرحه فى صورة كلية » 
مايتسم يه المسرح من روح التحدى » ومحاولة تطهير الأمزجة الشريرة . ولكن علينا 
أن نضيف : تطهير فردى » يقوم به وحده ووفقا لشقبرات تصعب على الحل وتمنح 
إنتاجة الدرامى نظاما خاصا بعالم كتيم » مغلق » عالم ذى إشكالية نقلية باعتيارها 
تقوم بدور الواسطة بين المؤلف والجمهور ٠‏ أيا كان نوع هذا الجمهور. إن الامثال التى 
يطرحها علينا المؤلف فى تصوصه - أتتضح هذه الأمثال فى العرض المسرحى ؟ - 
تخضع لقانون نقل شخصى جدا » خاص للغاية ؛ والتى يجب النظر إليها من خلال 
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وعى الكاتب نفسه لكى نحدد معناها » إذ أن الرموز أو المقاتيح اللازمة لفهمها بصورة 
جيدة إما أن تكون ممسوحة وإما أن تصبح تحت ستار تمويهى رقيق بحيث لا تتوصل 
إلى الكشف عنها . إن درجة التجريد تصل إلى حد كبيرفى مسرح جارثيا بينتادو ء 
ومضاذو القارس » الجنس الأدبى الذى تصاغ فيه أعماله من الناحية الشكلية » مثل 
هذه الدرجة من اللا إنتنانية والدماغية , التى » حين لا يعترينا الشك فى ميزتها 
« كإكسير روائى »لما يشير إليه المؤلف , نعم نضع هذه الميزة موضع تساؤل أمام 
القارئ - المشاهد . وليس يمقدورنا إلا أن نتساط : « ماذا عساها تكون مهمة » _ 
بالإضافة إلى المهمة التى تتدرج تحت إطار السلوى ؛ مسرح يقوم بإدانة نقسه بمثل 
هذه الفردية ( الأنا ) القاسية ؟ مرحبا بالمثل حين يأتى خفيا لكى يضئ بضوء أكثر 
كثافة . لا عندما يخفى دون ما إضاءة » وذلك لأنه حينئذ سوف يصبح مدانا بعدم 
الفاعلية والعفوية كمنتج جماهيرء, . مثل هذه الانطباعات التى تولدت عن قراءة مسرح 
جارثيا بنيتادى ٠‏ لنصوصه الدرامية , من الأفضل , نراها أيضا ممكنة التطبيق » 
بصفة عامة » على جزئية غير قليلة من ذلك المسرح الرمزى » المجازى › المجرد » إنه 
المسرح الإسبانى الجديد المتسم بهذه الصور الآنفة الذكر فى أحد جناحيه . ولقد كان 
من المأساوى أنه بالإضافة إلى التهميش المفروض عليه من الخارج ينضم إليه تهميش 
آخر من الداخل . 

منذ عام 1971 وحتى 191/١‏ كتب جارثيا بتيتادى الأعمال الآتية : العشاء 6688 ٠‏ 
الأيدى النظيفة La manos Limpias‏ الصلب Crucifixion‏ › فى عامى 1۹41۷ 15142 › 
الوطن الصغيرلدودة الحري در La patri Chica de los gusanos de Seda‏ « 
خللة آل بيريث تۇدى للسمنة » ولكنها غير مقرطة El Ovillo de Los Pérez engorde‏ 
Cada dia , mas 20 05‏ » خاثينتى ديسيبادى › خیو کونادا - ثيكاتريث » فى 
عام 1117١‏ . ولنقم الآن بالتعليق على أربع من هذه الأعمال الكوميدية . 

فى الصلّب Crucificacio n‏ تنجد أن الرمز المسرحى عبارة عن صليب قائم إلى جوار 
طريق للسيارات » مصلوب عليه رجل يطلب النجدة . تتوقف إحدى السيارات » يهبط 
منها زوجان من الطبقة المتوسطة ومعهما طفل . الزوج » العامل الفقير » يرحل فى التو 
بحثا عن أدوات يمكن له أن يفك بها المسامير التى تمسك الرجل . وحول رمز الصليب 
تدور قصتان فى ثلاث أو أربع فترات زمنية : قصة المسيح وآلامه وقصة الرجل ٠‏ وأثناء 
هذيان كل منهما تتكشف لنا قصة مظلمة « للحياة الحلوة » » وتلميحات عن النازية 
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وقصة كفاحى » بين الرجل المصلوب والمرأة الفاشلة فى حياتها الزوجية تنشأ صلة 
شيقية . يبدو لتا من المبالغة فى القول » كما تحدث فى ذلك فيرنانديث سانتوس("؟) › 
« عن عرض أصيل جدا للمسيح كأسطورة شبقية » (ص (A1‏ . ورغم أن الأمر هكذا ¢ 
إلا أن شيئًا لا يتضح لنا . إن العمل يقوم بتطوير موقف غريب ولا معقولي . ولكننا لا 
نفهم ما هى الدلالة التى يريد أن يدلنا عليها . ولا نقبل اللا معقول من أجل اللامعقول . 

أما الوطن الصفير لدودة الحرير La patria Chica de los gusanus de Seda‏ 
فيتكون من جزئين وخاتمة . فى الجزء الأول : عاهرة يتم التعاقد معها وتقديم المقابل 
لها من قبل رجل شاب رغبة منه فى أن تقاسمه حياته على مدى أسبوع فى الصندوق 
الأصفر الكبير الذى هو بمثابة خشبة المسرح . وفى الجزء الثانى : الذى يبدا دون 
ما توقف للحدث : الشابان ليسا على هيئتهما السابقة ‏ وإنما يبدوان فى صورة 
أخوين يقطع ما كان يلهوان به على إثر تدخل الأم التى تعلمهما » تعلم « دودتيها 
صانعتى الحرير » ٠‏ بأتها أحضرت إلى المنزل جنرالا . « إن حفلة الاثنين - كما تقر 
فى النص الثانى - تخلق جوا ملائما اسيل من الكلمات والانعزالية بين الأربعة » . 
سيل الكلمات يكمن فى حوار مفعم بالتلميحات وبالنكات السياسية , ولكن بدون أى 
موقف درامى . تصل اللعبة إلى نهاية سيئة : ها هو الشاب » بعد أن أمسك بسيف 
ال رالا فى ا ا مدني :م رای ا لو كما نضا :+ درت 
يشكر لى زئيس الأركان هذا الصنيع» . فى الخاتمة نرى أن الشابة تأتى من الخارج : 
يستجويها الشاب » يتلقى منها المال ويبدأ فى كيل اللكمات لها » كما يفعل القواد مع 
عاهرته » حتى يوقعها على الأرض » حيث يواصل ضريه لها . هذا العنف يثير 
الاثنين . وفى نفس « لحظة القمة » تعود الأم للدخول وفى صحيتها أحد الأساقفة , 
والذى يتضح بأنه نفس الجنرال أتى متخفيا فى زى أسقف . هنا وهناك » على مدى 
الحوار » يزودنا المؤلف ببعض المفاتيح التى تجعلنا قادرين على فهم العمل . وحين 
تفهمه نسأل أنفسنا : أيكفى للحكم على عمل مسرحى أن نتمتع فكريا » ليس فى 
صورة مكذفة » بحل آلغازها كما لو كانت لغة هيروغليفية ؟ 

فى فراغ وغيرة وعاطفة خاثيتتو ديسيبادى - Ocio - Celo - Pasion de Jııcinto‏ 
65 تجد أن خشبة المسرح عيارة عن « غاية تزدهر فيها » فى عملية إنيات 
كثيفة الآلاف من عائلات الأشياء » . من بين هذه الأشياء التى تحدث نوعا من 
المضايقة يتواجدها على خشبة المسرح يتحرك ؛ دون أن يصبح هناك مكان للسير , 
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البطل , خاثينتى ديسيبادى » رمز المنتصر والمعتوه بفعل حضارة أصبحت شيئا » الممثل 
المضحك واللاإنسانى للمجتمع الاستهلاكى . يظهر وقد طوقت أقدامه بسلسلة طويلة 
والتى لا يكاد يشعر بهاء وتبدى عليه أمارات الشهوة فى امتلاك كل ما يمكن أن يمتلك » 
حتى الأشياء الغريبة التافهة فقط لتفكيره فى أنه ريما يوجد شئ لا يصيح يمقدوره أن 
يمتلكه . ويتمكن المؤلف عن طريق هذا التراكم للأشياء - الرمز والريط بين اليطل 
وبينها » من أن يخلق فى الجزء الأول من العمل رمزا دراميا كثيفا › ثريا » واضحا » 
تقل فاعليته بطريقة فجائية لسببين : نظرا للوضوح المتكرر والغير ضرورى للموضوع 
على مستوى الحوار - الأمر الذى أشار إليه فيرنانديث سانتوس - وطبيعة اللغة 
المضادة للدراما » اللفة اللاإنسانية » لرغبة ما طبيعية » حتى الوصول يها إلى حدود 
يصعب تحملها فى عمل مسرحى . مثلان : « إن ما أتيت أتحدث فيه مع حضرتك ليس 
خاصا بجزئية الإنتاج » ولكن بالجزتية الأكثر حساسية › الممرضة » المشوشة » جزئية 
الاستهلاك . فى المركز يوجد الإنسان . دائما الإنسان » الذين بذكائه يلعب دور البطولة 
ويزيد من الحماس للعمل والعرض « إن الأمر يتعلق بقرض سلسلة من أعمال الرقابة 
على بعض أنوا ع إساءة استخدام الحق الممكنة من مضاربات أو احتكارات يمكن لها 
أن تتواجد فى أشكال معينة إنتاجية - مصرفية . » إن الخطاب الدرامى القائم فى 
الجزء الأول من العمل عن طريق الجمع بين الرموز المرئية الممسرحية , والموقف والحوار 
» ينكسر فجأة » وأخيرا » يصبح غير صالح لشئ لوجود مثل هذا الخطاب الفنى الذى 
يصدر عن مجموعة من الأصوات . 

خيوكوندا - ثيكاتريث أو طهارة السلاح Gioconda - Cicatriz O La pvreza‏ 
rn‏ امك كان بإمكانها أن تصبح عملا مسرحيا قصيرا ممتازا . وقد ساعد التطويل 
فيها إلى تحويلها إلى عمل تكرارى » دون أن يكون للتكرار وظيفة تكثيفية . 
ب - من الفارس إلى التجريب 
لويس ماتيا ) 1۹14 ( )1939( Luis Matilla‏ : 

فى بعض التصريحات التى نشرتها بريمير آكتى (عددى 177 - ١74‏ ۰ ص )۷٤‏ 


كتب ماتيا : «أعتقد بأن المشكلة الرئيسية التى يواجهها أى كاتب معاصر هى الفعالية . 
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ليس بمقدورنا مواصلة كتابة المسرح لتوعية مثقفة » ماذا يعنى ذلك ؟ ماذا يعنى أن 
تكتب مسرحا لمجتمع سلبى بدأ يققد رويدا روبدا إحساسه النقدى الإيجابى ون يكون 
فى أى لحظة بحاجة إلى كتاب ياتون لكى يضعوا بعض الحقائق موضع التساؤل والتى 
يتخندقون خلقها بياس يعمل على إظهار مدى ضعف المبادئ المسلم بها لديهم ؟ إنه من 
الضرورى على الاطلاق أن نخرج بحثا عن جمهور مستقبلى هناك حيث يوجد هذا 
الجمهوره أليس الأمر أمر حيرة وشك ؟ فى الحاضر الراديكالى الذى يكتب فيه المؤلف 
الدرامى » كيف يكتب من أجل جمهور مستقبلى › لجمهور لا وجود له اليوم إلا فى 
الخيال المحتمل المحض » وحتى هذه الاحتمالية تبدو غير متوقعة ؟ هل من المؤكد » أنه 
إذا وجد فى المستقيل » فسوف يقبل مسرحا كتب اليوم ليعرض غدا ؟ إن الحيرة » مع 
ذلك لها معناها العميق : إن فعالية المسرح وحده يمكن أن تأتى من النفى الدياليكتيكى 
« لجمهور المسرح » . وإلى موته « كجمهور مسرح » ترشد مجهودات جانب كبير من 
كتاب هذه المجموعة . فقط عن طريق التدمير المنهجى للكيان الذى تطلق عليه « جمهور 
السرح » ء والذى ياتى نتيجة لعملية طويلة من الجنون والهذيان » يمكن للمسرح أن 
يستعيد قدراته على الاحتفال الحر الجماعى وفاعليته الاجتماعية المفقودة . والآن حسنا 
فحين تأتى هذه اللحظة ؛ إذا ما أتت » أسوف يكون الممسرح قائما حتى ذلك الحين 
أم أن التدمير سيكون قد لحق به من الداخل ؟ 

. يقوم ماتيا ببناء مسرحه على أساس من أخيلة قليلة تتسلط على العقل والتى 
بواسطتها يتحول الواقع إلى أضغاث أحلام . أضفاث أحلام نصبح » فى نفس الوقت » 
مؤلفيها وضحاياها وذلك لعجزنا فى أن نحيلها إلى أمر موضوغىء حين حولنا الهذيانء 
فى أى شكل من أشكاله المتعددة ء إلى موضوع شخصى , إلى أساس وقاعدة حياة » 
على الصنعيدين القردى والجماعى على حد سواء . 

العمل الأول لماتيا - الغزى الحلى 8 دأققناها Una dulce‏ (19537) - » أولى 
وغامض » يوضح » حين اتخذ من الحرب نواة درامية » الهذيان المزدوج » الذى تعيشه 
الشخصيات على أنه أمر طبيعى ٠‏ لأولئك الذين يبذلون جهدهم فى البحث عن معنى 
شرفى له » معتمدين على رجولتهم الطيبة وحاجتهم إلى المثل , ولأولئك » الذين 
باعتمادهم على حاجة الفريق الأول من الباحثين الأصليين » يستغلونها عن طريق دعاية 
خاصة . إن أخطر نوعى هذا الهذيان المزدوج . قال ماتيا » يكمن فى محاولة البحث 
عن معنى لذلك الشئ الذى لا معنى له بحال من الأحوال . إن أسطورة الحرب » 
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« الحرب الكبرى » » تتحطم » ليس بحثا عن معتاها » مهما كانت عمليات البحث هذه 
إنسانية أصيلة » وإنما عن طريق التنكر لها , إذ أن قبول البحث معتاه الرضى بالمبدا 
نفسه » مبداً الهذيان » لم يصل العمل مطلقا إلى حد الكمال الدرامى لأن الشخصيات 
قد بقيت دائما فى منتصف الطريق بين « المثل » والدمية فى مسرح العرائس » لقد لعب 
مؤلف العمل على مفتاحين لآلة موسيقية فى نفس الوقت › دون أن يحاول التوفيق 
التكاملى بينهما : الأخلاقيات والفارس » التجريد وتجريده الفظ الساخر . المؤلف - 
مدير الدمى بمسرح العرائس والمؤلف - الناقد لم يتمكنا من تحريك خيوط خشبة 
مسرح العرائس بيد واحدة . 

بعد الغزى الحلى كتب ماتيًا الأعمال التالية : النافذة ۷۵۸۵۸3 ها (/1951) » 
الجنازة !8:هدبا5 (/191) ؛ حرب على كل ناحية Lina gieerra en Cada esquina‏ 
(1550) » الرجل ذى المائة يد EI hombre de las Cien manos‏ )1۹714( « الملاحظ 
EI Observador‏ )۱141۹( « وداع المارشال )141٩( EI 20165 del moriscal‏ ء بعد - 
الموت (۱۹۷۰)ء البيانى ٥۸ا۴‏ 61 (۱۹۷۰)ء تمرينات فى الشبكة Ejercicios en la Ved‏ 
)۱۹۷١(‏ » عازقى الكمان الأجهر ومادألا اك 5ه516© ءا )۱۹۷١(‏ . نجهل التاريخ 
الذى كتب فيه عمله : رقصة لليلة وحيدة 3اه5 20618 Danza para una‏ » العمل الذى 
لا نعرف عنه سوى هيكله المضمونى . أما المعالم الأسمى » ختى الآن » فتكونها » فى 
رأينا » وداع المارشال والأعمال الثلاثة الواقعة تحت عنوان تمرينات فى الشبكة » فى 
هذه الأعمال سوف نركز اهتمامنا . 

من بين الأعمال التسعة التى نعرفها لمارتيًا » خمسة ( الجنازة ‏ الملاحظ » بعد 
الموت » البيانى » تمرينات فى الشبكة ) تشكل مجموعة متجانسة » فى موضوعاتها 
وأسلويها الدرامى على حد سواء . هى أعمال مغلقة » تشتمل على درجة من الإحكام 
الكتمانى ‏ ونقس المعالجة المحكمة التى تبعث على النفور . فى مجمل هذه الأعمال 
يظهر مسرحيا هذا العالم الكابوسى الذى لمحت إليه أنفا » العالم الذى أصبح 
اللا معقول فيه مقننا » والذى يضغط بين جنبيه كل الشخصيات » فى بعض الأحيان 
دون أن يظهروا فى صورة الأسرى › وفى مرات أخرى ينشب بينهم الصراع الكلامى 
اللا جدرى من ورائه من أجل الهرب » فى الجنازة اة:6«لاط نرى ثلاثة من الواعظين 
يتنازعون حق إلقاء الخطبة الجنائزية على.ميت لا يهمهم معرفة شخصه ؛ حيث إن المهم 
هنا لا يكمن فى الميت ولا فى الظروف التى أدت به إلى الوفاة ولا حتى الأسباب » 


069 


وإنما فى الكلمات التى تسمح بحفظ » دون أن توضع علامات استفهام حول أى شئ › 
جسد المتوفى . كلمات تقال فى خدمة الدعاية الرسمية التى تكمن مهمتها الوحيدة , 
والمقبولة على أنها لا تناقش » فى تزييف الواقع وتزييف معناه . لقد تحول الواقع إلى 
« عمل لغوى » محض » وهذا وليس ذاك هو الصحيح الأوحد . وحين تدخل فى النهاية 
فتاة تسأل ما إذا كانت تلك هى جنازة زوجها يجيبها الواعظون الثلاثة بقهقة جنونية . 
فى الملاحظ +ه0556:30 اع نجد زوجين ينتهى الأمر بهما لقبول » عاجزين ومشلولين 
بفعل الخوف » حضور ملاحظ إلى جوار سريرهما » وذلك بصقة دائمة » ويهذا فقد 
أصبح خرق الحياة الخاصة للأشخاص قاعدة معمولا بها » ليست قاعدة مفروضة › 
وإنما يشعر بالحاجة إليها المرء فى دخيلة نفسه . فى بعد الموت "٠ا0۲‏ - Post‏ 
تعيش كابوس مجتمع تحول إلى شركة كبرى وهائلة للمواكب الجنائزية تمتلك حق 
تجهيز الموتى » فتجملهم حتى يبدو الميت سعيدا » الذى لا يرده أحد . وفى الوقت الذى 
يقدم فيه شابان على سرقة جسدى والديهما كى يدفانهما فى أرض حرة » يتهمان 
بسعيهما لابادة الموتى » وبالتصرفات غير العادية , وبالخطر الذى يمثلانه على الجماعة 
فى رفاهيتها ونظامها . تجرى أحداث العمل فى بيئة مغلقة تبعث على الضيق » فى 
عالم بلا نوافذ »لم يعد فيه مخرج ممكن لأحد » إذ لا يمكن العثور على أرض خالية . 
فى عمله : البیانو ۴|۵٣٥‏ ۴۱ نجد أن الموسيقى » الذى حرم من منصبه فى المجموعة 
الموسيقية وتم على آلة البيانى التى يعزف عليها » لم يعد بمقدروه عزف حفلته الموسيقية 
ويفشل فى محاولة لسحب البيانو « إلى الجبال » . أما تمرينات فى الشبكة 5مأءاء,ء[ع 
0 ها » أفضل وأكثر انطباعية وتأثيرا » فى رأينا » فى هذه المجموعة من مسرح 
الكابوس کون من ثلاثة أعمال قصيرة : ألعاب الصيح Jvegos de amanecer‏ »2 
الجائزة ١٥۵۳ء۲‏ اع » المسكن مادعةةاطدط اع . فى العمل الأول » نجد رجلا وامرأة » 
يتخفيان فى صفات الثقافة المعروفة باسم « هيبى » » يحاولان فى يأس التغلب على 
شيخوختيهما الواقعية » المصطنعة تحت ستار الزى والشعور المستعارة » كاسرين كل 
القواعد القائمة لعمليات القمع . حتى يسقطان فى استسلام تام وصورة مضحكة › 
بعد رقصة جنونية هذيانية » يرى فيها الجمهور الوضع المؤثر الذى وصل إليه هذان 
العجوزان . فى الجائزة ۴۲۲۳٣١‏ اا نرى وسط خشبة المسرح مشغولا بيناية نحتية - 
معمارية تتكون من مستويات مختلفة » والتى يحاول الدخول إليها زوجان حديثى 
الزواج . دون ما نواقذ أو أبواب» ويمشقة شديدة: ويعد أن مزقا ملابسهما , تمكنا من 
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الدخول .لا يتمكن الزوجان من إكمال عرسهما بعد الزواج » إذ يموت الزوج ضحية 
لهذه البناية التى حاولا أن يعداها للعيش داخلها » وأما الزوجة » التى لا تكترث بشئ » 
تتابع عملها فى حياكة الستائر ؛ إذ أصبحت تقيم أخيرا » فى بيتها البناية : إنها 
الجائزة . فى المسكن ها/©82116 ا۴ حصل زوجان على غرفة للعيش فيها » غرفة. 
منحطة لما فيها من أثاث وأصوات تملأ جنباتها » والتى لا يمكن للمرء أن يعيش فيها 
أو يخرج منها » ولاحتى بالإمكان فتح نافذة على الضوء أو الهواء » إذ أنه فى حالة 
فتح أى نافذة على الخارج سوق يتعرض المبنى كله للخطر . حين يقوم الشاب » الذى 
أضاءه لحرن :علق قتل ضباحب امازل الذي تفر سروه - الطريقة الجديدة + أو 
الشكل الجديد للملاحظ - عبر نافذة مفتوحة فى السقف » صوت جديد ؛ مماقة 
للصوت السايق » ياتى ليحل محله . 

وداع المارشال اء امل 30105 اع يمثل » داخل إطار مسرح ماتيًا » خطا 
أقل قتامة ‏ أقل إحكاما وقدرة غير قليلة على التأثير . إنه فارس مفتوح › بين 
الثربانتينية ( عند ثربانتس فى عمله : انتخاب عمداء داجانثى ) والبابإنكلانية ( عند 
بايى إنكلان فى عمله ابنة القائد 118:6م68 امه دزا ها ) . أمام أعيننا . بفضل موقف 
- يحدث ؛ دون ما ستارة تخفيه › العملية « الرسمية » لتزييف الواقع وخلق أنساطير 
مخصصة للاستهلاك المحلى (الجماهيرى) واللعبة القبيحة للتنكر للواقع وإقامة دعائم 
واقع آخر مزيف . وحين يتم تحويل العاهرة إلى شعب » يصبح من السهل تحويل أى 
بائس إلى مجد قومى . الكلمة » ثيلستينا العظيمة والبارعة المزيفة » سوف تصبح 
هى الأداة المميزة لعملية الجنون والهذيان . 

العمل الأخير الذى نعرفه للكاتب ماتيا » عازفوا البيانى الأجهر اء 5م651 ١٠ا‏ 
7 » قام المؤلف ببنائه فى صورة « استعراض احتجاجى » » وذلك عن طريق 
تتابع سريع لمناظر بسيطة أو اسكتشات قليلة النصوص ومفعمة بالإيماءات . وحين 
حلت عملية التمثيل الصامت محل الكلمة » لا مجال لنا فى الحكم على فعالية العمل فى 
هذه الصورة إلا حين تعرض على خشبة المسرح » ولكن فيما عساها أن يكمن مضدر 
هذه الفاعلية » أفى المسرح أم قى تدميره ؟ 
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- لوييث موثو ( ) )1942( Lépez Mozo‏ : 
إن الانتاج الفزير لهذا الكاتي الشاب - سبعة عشر عملا » أريعة منها ذات بنية 
مطولة . كت فيما بين ۱۹۷١ » ١19764‏ - يشكل أحد الأمثلة الأوضح على الثراء 
الداخلى لمسرح مازال يبحث بلا توقف عن أشكال جديدة للتعبير المسرحى . منذ عمله 
الأول » العروسان 5هأناهه كما )١195365(‏ » وحتى العمل الأخير الذى نعرفه عنه , 
فوضى 51 36 ا۸ء A۵۴۲‏ (191/1) ء دأب لوييث موثو » فى عملية دائمة ومتناسقة من 
النضج ككاتب مسرحى » على التمرس والاستيعاب قى صورة نقدية » بوعى جلى 
لحدود البنية الكلية للمسرح فى إسبانيا » والتى تمثل بعض التقنيات الأكثر تقدما , 
ولكنها أيضا الأكثر متانة » للمسرح الغريى المعاصر » منذ تجارب « ۲٣٠4۲۵‏ ودالانا » 
المسرح الحياتى » والأشال المتقدمة لمسرح بريخت ونظريات أرتاود 8/1810 وحتى 
الأشكال التى استخدمها بيتر ويس 55ئ6/لا :5616 » مرورا بيعض الهياكل الشكلية 
لمسرح اللا معقول . وتحن نرى أن تجريب هذه الأشكال الجديدة » المنفذة بصراحة 
وبقريحية ومسببة بضرورات فنية صحيحة » وليس بسبب الإفراط فى تقليد كل ما هو 
غريب وجديد ءفى مهمة قيمة » لاسيما حين تؤدى إلى ميلاد أعمال هامة »مما هو 
الحال بالنسية للوبيث موث . وما كان لواحد من هذه الأعمال » مع ذلك » يما لها من 
نص غنى فى دلالاته وقيمته الأدبية » ويما لها من شعرية مسرحية معقدة » وقادرة 
وأصيلة ‏ أن تتواجد على خشبة المسرح أمام الجماهير متمتعة بالمصادر التقنية 
اللازمة » ولا حتى واحدا من تلك الأعمال الهامة من المسرح الإسبانى الجديد , المجزر 
المهيب 50161086 matadero‏ 151 ( جائزة ارتيخشيس > ۷۰ )ء قد تم التصريح له 

بالعرض على خشبة المسرح أو طبعه . 

قى الأعمال القصيرة للوييث موثو يمكن لنا أن نبرز عملا من جاتب المؤلف يتميز 
بالصرامة والسمات الشخصية » عمل بحثى بداية من تيارات مسرحية أساسية : 
مسنرح اللا معقول و« الحدث » إن أول محاولة لاستيعاب وتمثيل المسرح اللامعقولى » 
سائرا عن كثب فى طريق بيكيت » تتمثل فی عمله : مونشى وميمى Ni"‏ ل M0۸1٥‏ 
(1931) » حيث نجد شخصيتين » خارج كل الأزمنة والأمكنة المحددة » منغلقتين داخل 
حجرة بلا تواقذ أو أبواب » يقومان بارتجال ألعاب قاسية أو طفولية بها كثير من 
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الاستجداء الروحى اليائس » دون كسر للدائرة الجهنمية للعزلة التى هما فيها وعدم 
اتصالهما بالخارج وتعتريهما حالة من الرعب حين يتظاهرا بمحاولة كسرها . فى 
المشهد الأخير يقتل أحدهما الآخر . نعترف بأننا لم نعثر على المفتاح الذى يمكننا من 
فك الشفرة الدلالية لهذا العمل الغريب . فى عمله الوصية ٣۲۸٤۵‏ هاء) !ع (1939) » 
المفعمة بالإشارات لموقف تاريخى محدد إسبانى » فهناك نرى زوجين عجوزين يعيشان 
ليلتهما الأخيرة فيكتبان وصية عظيمة لحفيدهما » الوصية التى فيها » يخلقان إطاراً 
من الأسطورية حولها » زاعمين تمجيد وجود صنع من الفشل والاحباط ؛ والجنون › 
والسلوك القبيح . حين يموتان » نجد أن الحفيد » الذى لم يترك نفسه للخديعة وليس 
على استعداد لقبول التركة ؛ يهم بإحراق الوصية . فى العودة 50:ه:56 ۴1 (19595) 
نجد هناك ثلاثة أشخاص يتبادلون أدوارهم » يعيشون فى نفس الوقت , اللعبة 
المزدوجة لتقديم الشهادة على أشكال الرعب التى يعج عالمنا ( معسكرات الاعتقال » 
فيتنام » القنبلة الذرية . الاستغلال الاجتماعى ) والهرب من كل هذا للارتماء فى 
أحضان الجنس والأمن والسطحية والقذارة .وعبر وسيلة تغيير الأدوار نتحول نحن إلى 
شهود للإجراءات العديدة المستخدمة فى استعادة من يحتج أو يدلى بشهادته » هذا 
بالاضافة إلى الطرق المختلفة لاستفلال الألم الإنسانى أو تزييف الشهادة . 

من بين الأعمال الأربعة التى تندرج تحث مسرح « 09أههمم83 » ( الحدث ) 
والتى أفرزها قلم لوبيث موثو ثلاثة- أبيض فى خمسة عشر زمانا Blanco en quince‏ 
sosزtion‏ (/1951) » المانيكان 11351001 (۱۹۷۰) » أسود فى خمسة عشر زمانا 
(19390) - هى عبارة عن سيناريوهات تتطور بكل دقة ؛ دون ما نص . فى العمل 
الرايع جيرنيكا 0©6:5162ا6 » يعمل الممثلون على إحياء » ليس من أجل المتفرج ولكن مع 
المتفرج » الأحداث » مستخدمين لوحة بيكاسى التى » ما إن تنقسم إلى أجزاء » تعود 
لتتشكل من جديد على مدى الجزء الأول من العمل » والذى تتبادل فيه الأصوات 
الإنشادية للممظين » والأصوات التأثيرية وعمليات العرض . وحين يكتمل تشكيل اللوحة 
» يقوم الممثون بتجسيد شخصيات بيكاسو فى الوقت الذى ينشر فيه كل واحد منهم 
نصا مكتوبا فى أسلوب من أساليب الكتاب المقدس « فيعمل على تكييف ما يقوم به 
من دور - أذكر هنا جزءا من النص الثانى - على الأصوات التى تأتى إليه من 
مكبرات الصوت وعلى العروض القائمة على خشبة المسرح » . في التهاية » نجد حاملة 
اللمبة » الشخصية الوخيدة التى لم يدركها الموت »« تنسحب أمام اللوحة الجدارية 
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الكبرى . يتوقف الصوت الناجم عن المكبرات وكذلك أعمال العروض . يقف جميع 
الشخصيات ويتقدمون صوب اللوحة الجدارية ( حيث المكان الذى أعيد فيه تشكيل 
لوحة بيكاسى ) . يأخذ كل منهم شمعة كبيرة ويشعلها من لهب اللمبة . ويعد ذلك 
يتوجهون إلى الجمهور ويبدأ اللهب فى التكاثر من شموع إلى أخرى » . هذا العمل , 
الذى كتب فى صورة رائعة » يعد قصيدة درامية رائعة . وإننا لعلى يقين من أنه لو تم 
عرض هذا العمل على خشبة المسرح » لكان بمثابة عرض جميل وعميق ورائع التأثير 
فى التفس . وهنا نرى أن لوبيث موث قد جمع فى جيرنيكا 65أم,ها6 كل قوی الخيال 
الدرامى جنيا إلى جنب مع قوى الخيال الشعرى » الذى قد أشار إليه وعبر عنه فى 
عمل قصير مثل العطشى 56016805 105 )۱۹١۷(‏ » فخلق بهذا « الحدث » الوحيد 
الشعرى الذى أعرف ‏ « و«ندهمم53 » «حدثا» قيمًا من الناحية الأدبية كنص بسيط , 
أصيلا وفاعلا كدراما ويتمين بالأصالة أيضا باعتباره شهادة . 

وكذلك فأعماله الطويله تجمع فى تركيبة محكمة ؛ ثمرة التأمل لا الارتجال , 
العديد من التقنيات المسرحية للتقنيات الجديدة والكلاسيكية لفنون كتابة الدراما الغربية › 
تقنيات قادمة من الإطار المسرحى الذى أوجده بيكيت من المسرح - الوثيقة › من 
الفارس » من التعليقات التاريخية الدرامية ‏ وكلها تأتى فى خدمة دعوة لا يمكن 
التنازل عنها من الإدانة والاحتجاج . وكل من هذه التقنيات تتكيف وظيفيا مع 
الموضوع الدرامى » بحيث يصبح العمل » فى مجمله » وقد بلغ فى كل احظة من لحظاته 
أعدل وأعلى درجات التعبير . 

فى كراب » مصنع الذخيرة crap, Fٍَbrica de municiones‏ (1119) (العمل الذى 
دخل تصفيات جائزة جيبوتكوا) » نجد أن اوبيث موثو يستخدم توليفة التدرج 
المحسوب » أسلوب بيكيت » والنقاش والأساليب المستخدمة فى الفارس وذلك حتى 
يقوم تباعا بالكشف عن القضايا العديدة التى تسبب فى الحرب» فيظهر فى جلاء 
العديد من المستويات الاجتماعية » والسياسية والاقتصادية , الدوافع السرية وغير 
المعترف بها والتى تؤدى إلى صناعة واستغلال الحروب . يبدو لى هاما جدا فى هذا 
العمل تلك المعالجة الأصيلة للنظرية الكلاسيكية المعروفة باسم نظرية «العدل الشعرى» : 
فالمذنب » كراب 6580© » مصنع الأسلحة الذى يطلق » بهدف زيادة الإنتاج » شرارة 
ثورة وجنون حرب مستعرة » يكون مصيره الإعدام فى نهاية الدراما » ولا يأتى هذا 
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الإعدام من طريق إعادة النظام الذى اعتراه الكسر إلى جادة الصواب وأن تختتم 
أحداث العمل بنهاية مرضية » وإنما أتى من أجل استغلال موته ويداية حلقة جديدة من 
عمليات القتل . إن اللجوء إلى الاستخدام التهكمى - اللا معقولى » يمكننا أن نصفه 
بذلك - لنظرية « العدل الشعرى » تضع العراقيل أمام كل محاولة لصبغ السلام 
والحرب بصبغة أسطورية وتبعث لنا » من جديد » فى بداية الدراما » المقفلة » حتى 
تماد الكزة من جديد + الذائرة المأساوية التى يدور فيها غالا أسبيرا: 

المدرسة الغربية 06106818 398ااه6© ( 1519 ) يكتبه مؤلفه فى صورة أشيه 
« بتداعى الصور لموضوعات متعددة تأتى بارزة أمام خلفية تنحصر فى الأزمة الحالية 
للغرب . السياسة » ضغط النفوذ الاقتصادى » حرية الإنسان » الفرام والحب , 
ف ا حاتي هق لاهو ال کن هذه الخلفية نو : 


يعرض العمل على أبصارنا فى اثنتى عشرة لحظة مسرحية , ترتبط فيما بينها 
بتقنية « الكوليج 60101398 » » السفر الطويل الملئ بالمغامرات والمأساوى لشخصية 
رمزية تدعى آتشى ٠٠٠١١‏ ( الإنسان » الصورة الجديدة لماكس إستريا » فى أضواء 
بوهيمية ) » والذى تعلم نبأ انتحاره فور وقوعه فى المشهد الأول . وكل واحدة من 
0 المدارس » » سواء أقام بدوره آتشى أم لا » عبارة عن عملية درامية » يتم إتجازها 
عبر تقنية مسرحية متنوعة » تهدف إلى أن تجعلنا ندرك لماذا اضطر » ضرورة » إلى 
الانتحار » كل « مدرسة » منظور على أنها « محطة » على الطريق الطويل الذى يقطعه 
آتشى ( ومن هنا أتى حصر « المدارس » فى هذا العدد الاثنى عشر » ) فى عالمنا . 
أما القيمة الدرامية والثراء الدلالى لكل واحدة من هذه « المحطات » هما » مع ذلك » 
غير متساويين » وفى بعض الأحيان » غير كافيين من الناحية التمثيلية . فى رأينا » فإن 
أقضلها هى المحطة الثالثة ( صالة مصحة عقلية ) » والخامسة ( سرادق الحيوانات ) 
والأخيرة ( الرجل الذى لم يقل نعم أو «صالة التعذيب ) . في هذه المحطات مجموعة , 
يبدو لنا العمل تجرية مسرحية جيدة › لها تأثيرها الفاعل والمفيد الذى لا يعتريه شك 
من جانبنا على الجمهور الإسبانى ,' 

المجزرة المهيبة 206«:هاه5 ه:3]806الا هى بالنسبة لنا أفضل أعمال الكاتب » حتى 
الآن ومن بين أعماله التى نعرفها . وإنه لمن المناسب حتى تدرك تماما العملية الإبداعية 
المتقنة والمشاكل البنيوية التى وضعها الكاتب فى طريقه » أن نسوق بعض النصوص 
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بهذا الخصوص . وعن هذه الدراما كتب لوييث موثى : « منذ سنوات قام خيسوس ريوس 
روميرى بقتل شاويش الحرس المانى ... تم القبض على خيسوس ريوس ؛ وحكم عليه 
بالإعدام ثم نفذ فيه الحكم . هذا الحدث جعلنى أفكر فى إمكانية أن أعالج فى عمل 
درامى مثل هذا الموضوع » موضوع حكم الإعدام من زوايا عديدة » من زاوية عنف 
الحدث فى ذاته وحتى حكم الإعدام المطبق على الجرائم السياسية أو على أهمية 
استخدامة هن قبل الحكومات كوسلاة قاعلة وحاسفة فى إزاحة المعارضية , ولال 
بضعة أشهر , فى نقس الوقت الذى كنت أجمع فيه الوثائق اللازمة عن الموضوع › جال 
بخاطرى أن أطور العمل فى أشكال مختقة › دون أن أعثر على واحد منها يكون 
هناسا بالكلية »( يزيقين اکر رهضي ا یو +157 + سن 557 

هناك حدثان سوف يصبحان قاطعين بالنسبة لإبراز بنية العمل : الالتقاء مع 
المسرح الحى « ليفنج ثيتر » فى مهرجان أفيجنو والشكل السينمائى « 5206 -56,الة » 
مارات - ساد » لبيترويس . من الحدث الأول استفاد العمل » يعد إخضاعه للنقد , 
مفاهيم جديدة للفن الدرامى ؛ أما الثانى » فقد أفاد من بعض الإمكانيات التى قدمها 
الشكل الفنى لوايس . إن الجمع بين هاتين التجريتين للأشكال الجديدة للتعبير 
المسرحى » والتى يصبح المؤلف مسئولا عن ترابطها وتركيبها فى صورتها النهائية › 
هما اللذان يحددان بنية المجزرة المهيبة » العمل الذى لا يمكن تماثله مع « المسرح 
الحى »ولا مع « 5308 -:143:8 » ( مارات - ساد ) » فهى شئ آخر » إنتاج جمالى 
عميق الأصالة والجدة » تم التفكير فيه ليخدم التناقضات القائمة بين المؤلف ذاته 
والمشاكل الخاصة بالمسرح وبالمجتمع الإسبانى » أى » تلك التى تمد جذورها فى 
أرضية إشكالية ؛ فردية واجتماعية فى نفس الوقت » محدودة من الناحية التاريخية 

بالنسبة للمكان المسرحى نراه وقد عرض فى صورة المكان الذى يحدث فيه دمج 
وتكامل » أيديولوجى وجسدى فى نفس الوقت » للممثل والمتفرج » الذى تم إعداده 
مسبقا وتوجيه الدعوة له للمشاركة فى حفل ليس لأحد أن يظل فيه على هامش الحدث 
الفاعل . شخصيتان » الإنكوثادور ومالينا » يصبح عليها الاضطلاع بمهمة إدارة الحفل 
روحيا ومسرحيا » إما بإيقاف الحدث أو باقتراح أحداث جديدة » وذلك بهدف فتح 
الطريق أمام وجهات نظر جديدة وتسهيل أى حتى تحريض الجمهور على المشاركة .إن 
كل واحد من أجزاء الدراما العشرة ة ( الترحيب بالمتفرجين وشغل المنا. #المسرهى:: 
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٠‏ الحكم ؛ إعادة بناء الأحداث ودفن الضحية » اعتبارات سلامة الشعب وسلامة قوات 
النظام » نقاش حول حكم الإعدام » محادثات حول الفوضى والثورة , التنفيذ القاتونى 
الحكم والحدث الأخير ) تسمح كلها » عن طريق التكامل المسرحى للخيارات الدرامية 
المختلفة » والتنفيذ الدقيق الاشكالى لالموضوع ‏ مقويًا لأعلى درجة مساحة حرية 
الاختيار بالنسبة للمتفرج وحين نصل إلى نهاية العمل تنجد أن عملية تحويل« المتاخ 
المسرحى إلى آخر رمزى قد تهيأت لها دوافعها تماما » ذلك المناخ الرمزى الذى سيقام 
فيه حفل فى غاية القسوة . فى الحدث الأخير » يمكن للجمهور والممثلين أن يلتحم كل 
منهما بالآخر وذلك بغرض تكوين واقع جديد ‏ ينجم من التاحية المنطقية , من تلك 
المشاركة الجمغية والحرة فى نفس الاحتفالية التى يدركها الجميع فى صورة عرض 
مسرحى كبير . ويهذا استعاد المسرح كل قواه المفقودة . 

فوضى ٦‏ 36 808:15 عبارة عن تأريخ مسرحى يتحدث عن فترة تاريخية تبدأ 
من نهاية ديكتاتورية بريمودى ريبيرا وحتى نهاية الحرب الأهلية » من تكهن لاحق 
بالمستقبل القريب » والذى أصبح بالنسبة للمتفرج حاضرا وماضيا . يعمد المؤلف إلى 
إظهار بعض الشخصيات التاريخية على خشبة المسرح كما يستخدم نصوصا ووثائق 
يضمها إلى العمل . إنه عمل طموح » به لحظات درامية رائعة , لا تعد كافية من 
الناحية التمثيلية » حتى يصبح بمقدورها أن تقدم نظرة كلية لهذه الفترة المعقدة 
والمأساوية من تاريخنا . فى هذه المرة لم تأت التركيبة المسرحية فى صورة كاملة 
وجيدة وذلك بالنسبة للأساليب الثلاثة الأساسية المستخدمة من قبل المؤلف : اللعبة 
القديمة عند شكسبير » والمسرح الحماسى عند بريخت والمسرح الوثائقى . ومع هذا » 
فلا يدخل العمل فى دائرة المسرح العامى » وإنما هو عبارة عن تجرية جيدة لا يمكن 
أن تعن لكاتب إلا إذا كان له وزته . 
- دييجو سالبادور (۱۹۴۸) (1938) :591/505 0وا : 

١‏ « إن نقطة انطلاقى على طريق الكتابة المسرحية التى جعلت منى مؤلفا - كتب 
دييجى سالبادور - توجد فى المرأة والضجيج mujer y el ruido‏ ها . كتيت هذا العمل 
عام ۷ » (۲۸) . أما الأعمال التسعة السابقة , التى كتبت بداية من 1117 » والتى 
تيادل كتابتها مع كتاباته الروائية ‏ قد رفضت من جانب مؤلفها على أنها تجرية بسيطة 
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بالنسية لمجمل إنتاجه اللاحق . ومنذ المرأة والضجيج ٥لاں‏ ا لا أءزنات ها » دأب 
سالبادور على اليحث عن أشكال مسرحية جديدة » حتى يتمكن من الوصول مباشرة 
إلى المتفرج » بنية أنه - كتب - « من الأعمال يمكن أن تنبثق قوة تعمل على جعل 
المتفرج يشارك ليس فقط فى عملية اتصال تهدف إلى كسر هذا الحاجز بين الممثل - 
المشاهد » وإنما فى عملية البحث عن علاقات يمكن أن تنشاً بين المتفرجين حتى ينزع 
الجميع عن فكرة كونه مجرد كائن سلبى ويشارك بشكل كلى يذهب بعيدا عن فكرة 
العرض اليسيط » دون أن يجد » وهذا من الواضح أنه على الصفحات المكتوبة » الطرق 
المناسبة والمتناسقة فى كل أعمالى المكتوية » (يريمير آكتى , عدد ۱۲۱ .ص ۲۲) . 
هذه الأعمال المكتوبة عام 1910 - المرأة والضجيج (أول عمل ينال الجائزة الثانية 
للويبى دی بيجا ۰ 15358) . الأطفال 51065 5ما (جائزة لويى دی بيجا 195355) ,2 
الكيس 0152ط ها )١9155(‏ » المسكن :دوه5 51 (۱۹۷۰) - كانت تنتمى » إذن » وفقا لما 
قاله المؤلف » إلى فترة البحث . 

وبالتفكير النظرى فى ضرورة المشاركة الفاعلة من قبل الجمهور عمد دييجو 
سالبادور إلى إزالة الحاجز بين الصالة وخشبة المسرح » داعيا المتفرج للانضمام إلى 
العرض المسرحى » إما عن طريق محاصرته بالتساؤلات التى حين يرسلها إليه الممثلون 
فإنهم بهذا يبحثون لها عن إجابة لا فى العمل ذاته ‏ وإنما فى الجمهور » وإما عن 
طريق تكرار مثل هذه التساؤلات وعدم الرد عليها » فيجبر الجمهور بهذا على أن يقدم 
هذه الردود » وإما » وهذا هو الحال الذى يعطى فى عمله المسكن 53و50 |۴ » عن 
طريق نقل الحدث الدرامى إلى الصالة ٠‏ التى ينزل إلى ساحتها الممثلون » فيجبرون 
الجمهور بهذا على المشاركة ‏ ليلعب دوره فى الحدث الذى يجرى حوله . يبقى أن 
نستوضح ما إذا كان الجمهور » كاسرا حواجزه المانعة وسيكواوجيته « كجمهور 
مسرح » » سيقيل الدخول فى لعبة الاستبدال المناسب للمسرح بالواقع أم أنه » على 
العكس » سوف يرفض هذا الإحلال والتبديل ‏ آم إنه » فى حالة إذا ما قرر المشاركة 
سوف يكسر حالة التناسق القائمة فى هيكل العرض » فيمنع بهذا كل محاولة 
للسيطرة من جاتب الممثلين › إذ ليس لنا أن نتناسى أن دور الجمهور كممثل لحظى 
يكون دائما غير متوقع ويغير الاحتمالات المبيتة سابقا من قبل المؤلف . وبينما لا تدخل 
تلك التجرية حيز التنفيذ » التجرية الوحيدة التى لا بديل عنها » للعرض المسرحى العمل 
أمام جمهور واقعى لا خيالى » فيصبح لزاما علينا أن ندور بين التكهن والافتراص » 
وما هناك من حيلة سوى أن نتجنب الحكم فيما يتعلق بفاعلية ونتائج الإجراء المسرحى 
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الهادف إلى المشاركة . ليس لنا أن ننسى » مع هذا » أن التقنيات المسرحية التى تسير 
في طريق الحصول على المشاركة الفاعلة من قبل الجمهور تكون فى العمق عملا 
تحريضيا يصب فى البحث عن حريته؛ وخاصة إذا ما فكرنا أن المسرح لا يكون اليوم, 
مهما يقال ذلك من الناحية النظرية » عملا طقوسيا أصيلا ولا حتى احتفالية أصلية 
تقوم على أسس شعائرية » إذ يلزم لهذا الأمر , بالمعتى الأثترويولوجى الصارم ؛ أدنى 
قواعد القريان المقدس قبل بداية العرض المسرحى نفسه . إذا ما تحققت هذه القواعد 
سيكون ذلك بمثابة شكل نادر وكاستثناء » وليس قاعدة عامة » حيث إن العودة إلى 
أصول المسرح الذى أصبح جزء كبير من هذا رهينة له » فقط يمكن التفكير قيه , 
بزوايا الفاعلية » على المستوى الأسلويى » وحتى على المستوى الدرامى › ولكن ليس 
على المستوى الاجتماعى. إن الإصرار على خلق جمهور شعبى أو جماعى ؛ يتحد فى 
عمل شعائرى قربانى الذى يعمل على تغيير » عن طريق الإلغاء , للتقسيمات الداخلية 
الخاصة بالطبقة والثقافة , يعد إصرارا على مفامرة جميلة ولكنها غير واقعية . وعلى 
جانب آخر » إلى أى حد يصبع الالتزام المادى الذى يحاول مسرح المشاركة أن يثيره 
فى المتفرج لا يعد مانعا لالتزام آخر أكثر عمقا , لكونه داخليا ؟ فرى أن المشكلة 
الوحيدة والتى تصعب على الحل للأشكال التجريبية الجديدة للمسرح الغربى » والذى 
يندرج تحت عباعته المسرح الإسبانى » لا تكمن فى الأشكال المسرحية » وإنما فى 
الجمع الموجّهة إليه . أبالإمكان أن يكون فاعلا - إذ أن الأمر دائما ما يتعلق بالفاعلية 
- مسرح كتب من أجل كائن خالص » لاسم محض الذى لا يُطلق إلا على نفسه ؟ 
لنتعرض الآن بالدراسة الموجزة » دون أن ننسى ما تقدم ذكره ‏ لأعمال دييجو 
سالبادور . إن إنتاجه فى مجمله » كما أشرنا آنفا » يأتى فى صورة سلسلة من 
التساؤلات » الخطيرة » رغم أنها لا تأتى عميقة فى الغالب » هذه التساؤلات التى تبحث 
زد لسن قف را اخلاقنا او فكرناء وها رفا مانا يطلب آو نظ ر من الجمهور + 
فى المرأة والضجيج ولأنا: اه نا عزنا ها » نجد أن الشخصيات الإرشادية 
(الرمزية) المتورطة فى مواقف رمزية أيضا » تسلسل درامى من المشاكل » تجريد ٠‏ قيم 
وقيم مضمادة للواقع - واقع الجمهور والمجتمع الذى يعيشون فيه ويكون شخصيتهم - 
تدعو ضمنيا » ولكن أيضا بصورة علنية » إلى التمرد » وذلك حتى يصبح الوجود » فى 
بُعده الفردى والاجتماعى ‏ لا ينحصر فى كونه « خلق جو من الضجيج حتى نعلن عن 
وجودنا ... أننا هتا ..: » ( يوريك › إيبوكا 1[ » عدد 51 » مارس ۱۹۷۱ »ص 18 ) ٤‏ 
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ويتحول إلى عمل غرامى » إلى مشاركة » عن طريق الرفض للعديد من أشكال الجنون 
والهذيان » والهرب » وإلباس الأقنعة التى تتجسد على خشبة المسرح على كل متفرج 
أن يرفض » تحين يعرف نفسه أولا » المشاهد المسرحية التى تعكس دوافعه الخفية 
للسلوك . إن العمل يطرح تحمل مسئولية عمل تطهيرى » الاعتراف المسبق للخطأ 
الشخصى . إن هذا الموقف الرمزى الذى يقام على أساسه مجمل العمل - أم تعانى 
من قيامها ببيع ابنها للمجتمع والنتائج المترتبة على ذلك » بيع ابنها للمجتمع حتى 
يصبح حرا وسعيدا » إلا أن المجتمع يدمر هذين الاحتمالين › ولا نرى ردا من جائب 
الاين على داعى التمرد وياعتباره الوسيلة الوحيد لنيل الحرية - لا يغير من القاعدة 
الميلودرامية التى تحمله » ويعرض المشاركة الجلّية غير العاطفية للجمهور إلى الخطر . 

فى الأطفال 51005 05 » عن طريق مجموعة من الصور التى تمثل وقائع - 
عظمى فى زماننا - الجوع » الحرب » التعذيب , العنف - والتى تتم تقويتها بإدخال 
تقنيات سمعية بصرية » نلحظ تكرارا لبعض الأسئلة » أسئلة إلحاحية يصورة كبيرة › 
والتى » إما أنها لا تلقى إجابة على خشبة المسرح » وإما أن يردعليها حتى تكون سببا 
فى إثارة أسئلة أخرى مناقضة للأولى . إن المؤلف لا يحاول التخلى » مع ذلك » عن 
«حكاية ما» ويدخلها يتقنية وواقعية » دون أن يدمجها دراميا فى بقية أحداث الدراما » 
ودون أن ينجح فى التخلى عن تطورها الميلودرامى . إن كل الدوافع والأسباب التى 
تحدد السلوكيات الاجتماعية تأتى فى صورة واضحة ؛ ولكنها تخلو » مع ذلك ؛ من 
عمق كاف وتعقيد من أجل إثارة الجماهير على الردود التى يبحث عنها المؤلف . أما 
بالنسبة للعيب الذى بلحق هذا العمل فنعثر عليهء ليس بنفس القوة على خشبة المسرح » 
وذلك لأن الواقع يكون دائما أكير أى أقل من التقسير الذى يعطى له ه 

فى الكيس 89158 ها » العمل الذى لا نجد فيه أثرًا للشخصيات ولا الحدث ولا 
الصراع , وإنما فقط نشهد تداعيا لعيارات متسلسلة تتفجر منها الاحتجاجات › 
والإدانات » والأسئلة » إن ما يقال على خشبة المسرح يخصنا تحن - موضوع العمل 
يظهر بوضوح تهميش الفرد الذى » تحت تأثير الضغط الأسري والاجتماعى » يصبح 
فى لبس من كيانه وممتلكاته - » ولكننا لا نعرف ما إذا كان ذلك يبعث على المشاركة » 
حيث إن من يقوله لا يتعدى كونه المقول ‏ أى ؛ لا أحد فى صورة جمعية . إن كل عبارة 
وکل سياق درامى لا يظهر متسلطا فى ذاته , ولكن ما يبدو هكذا هو العلاقة بين جميع 
العبارات والسياقات وعلى جاتب آخر : يمكن أن يحدث تبادل بين نظام العبارات 
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والسياقات وإما أن تقال أخرى مكان التى قيلت . إن البنية الانعكاسية » التى لا تدعو 
إليها ضرورة درامية قط والتى لا بديل لها فى علاقاتها الداخلية ‏ ريما أنها بنية أخرى 
من تلك البنايات الوفيرة للمسرح التجريبى الجديد . فى مرات نادرة للغاية ترى أن كل 
من عناصر البنية الدرامية يقوم بدوره فى علاقة متبادلة مع العناصر الأخرى » وهو 
الأمر الذى يقلل من درجة الثراء الجدلى لنظام العلاقات الداخلية الخاصة بهذا النوع 
الممسرحى » علي سبيل المثال » الذى يشتمل على أعمال يتم بناؤها على غرار النموذج 
الأرسطى . بالطبع » فإن كل هذه الانطباعات هى فى درجة كبيرة مؤقتة » حيث نجهل 
تماما درجة التماسك البنيوى الذى يمكن للعرض المسرحى أن يضيفه للعمل النصى . 
أما بالنسية للنص الذى أثمر المسكن :8098 ا5 فيبدو لنا على درجة كبيرة من 
الأهمية , حتى الآن » فيما يتعلق بالإنتاج الدرامى لدييجى سالبادور . وعلى الرغم من 
أنه يبدى إتقانا شديدا لما يمكن أن نطلق عليه بنية « المسرح - الدائرى » من قبل 
الكاتب - عدد وراء آخر » عدد الحرب » عدد الوشاية والعقاب » عدد الاحتجاج الأصم 
والقمع › عدد التمرد الفاشل , عدد الهذيان والجنون بسبب الأعمال المتوفرة فى 
المجتمعات الاستهلاكية , الخ ... - فإن كل واحد من هذه الأعداد المتتابعة يرتبط 
بشدة بالأعداد الأخرى » وكلها مجتمعة فى صورة ترابط داخلى مكثف » تطرح تباعا 
حدثا » يتزايد فى كثافته , وتوترا دياليكتيا نراه موزعا بين قطبين يمثلهما الممثلان 
الأساسيان » الراوى « النرادور » والإنسان « الأومبرى » » الأول » بعصاه الآمرة » 
رمز السلطة القائمة ‏ والثانى » رمز الحقيقة والحرية والعدل والتمرد » وفى الغالب 
الأعم » رمز القيم الانسانية ‏ ينشأ عن المواجهة بينهما أنوية متتالية من الصراع يقوم 
يعبئها الممثلون الآخرون › مجبرين الجمهور فى نفس الوقت على أن يتحمل نصيبه من 
هذا الصراع الدائر وأن يتخذ كل واحد من هؤلاء قراره الخاص بالفريق الذى سوف 
يقف إلى جانبه . إن « النرواد »« والأومبرى »هما » فى الواقع .تجسيد ثان 
للشخصيات الكلاسيكية البطل والبطل المضاد » الشخصين الأساسين للتراجيديا 
اليونانية الأصيلة » بينما يكون الجمهور مدعوا » بل وكذلك محرضا › على قبول دور 
الكوراس » كوراس ليس بالسلبى ولا بالمنقذ من الذى يدور حوله » وإنما متهم ومهدد . 
ويحذرء يقوم دييجى سالبادور » عن طريق الفرق الموسيقيةء إلى استخدام نوع من 
النظير للكوراس» وذلك فى حالة ما إذا امتنع الجمهور عن القيام بالدور المنسوب إليه . 
إن المسكن :5093 !6. يشكل محاولة » كاملة فى رأيى ٠‏ لمخاكاة بعض كتابات القن 


631 


الدرامى الكبرى فى زماننا : المسرح التعليمى ومسرح القسوة . ولو أن هذا العمل 
عرض على خشبة المسرح » لكان ذلك بلا شك » من معطيات التجرية الهامة المسرحية 
ولعمل أيضا » كما هو الطبيعى » على حذف بعض أنواع التكرار الوارد فى النص . 

إن هذا العمل يمثل » فى رأينا » الخطوة الأولى فى ذلك التقابل القائم بين 
«مجموعة من الطرق الملائمة والمتناسقة» والتى خرج المؤلف بحثا عنها فى عام 19517 » 
وهذا يكون بفضل هذه الوحدة البنيوية التى لم تكتمل فى الأعمال السابقة . إن العمل 
المسرحى ليس نقدا اجتماعيا فحسب » مهما كان هذا العمل حقيقيا وملائما » وإنما 
هو بتاية » أى» من الدراما . نأسف لعدم معرفتنا بعمله : مسرح العرائس اموأنا6 ا » 
العمل الذى بدا كتابته عام ۱۹۷١‏ » عند إدلائه بالتصرفات التى ذكرناها فى بداية هذه 
الصقحات المخصصةلمسرح دييجو ساليادور . 


(ج) المسرح المطروح للمناقشة أو البحث عن أسلوب : 
- لويس رياثا (©؟15١)‏ (1925) معدنق دسا : ش 


بالإمكان أن ندرج مسرح لويس رياثا (19) تحت شعار تزع الأسطورية » عن 
طريق الفكاهة » عن الأشكال الدرامية للمسرح القريى المعاصر » إن الاتطباع الأول 
والقوى الذى سكن فى أعماق قارئ أعماله هو البحث عن أسلوب درامى يمكن التوصل 
إليه فقط عن طريق التدمير التقليدى الساخر للأساليب القائمة » يما فيها الأكثر حداثة . 
ولويس رياثا ٠‏ بدلا من أن يقبل ضمنيا الأشكال المتعددة من التجريب للمسرح الجديد 
الناشئ على جانبى الأطلنطى » يضضعها للتجرية محولا إياها إلى حالة من 
اللامعقولية . إن نظرية اللامعقول » التى يمثلها فى عظمة لويس رياثا » تطبق هكذا 
ليس على الواقع » وإنما على أشكال التعبير المسرحى عن الواقع . نرى من أجل هذا 
أن الأعمال التي كتبت حتى الآن بقلم كاتبنا تشكل جرع من مرحلة الإعداد كان غرضها 
الأساسى هى توجيه النقد إلى فنون الكتابة المسرحية المتعددة القائمة آنذاك » فى هذا 
الإطار يمكتنا أن نؤكد على أن مسرحه هو أحد المحاولات الأصلية والجادة ‏ لفتح 
المجال لمناقشة » من خلال المسرح نفسه » حقيقة وفاعلية الأشكال المسرحية الجديدة . 
إذا ما أستمحيكم فى هذا التعبير العامى » فإن رياثا لم يكن سريع التصديق لكل أمر 
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وما كان على استعداد أن يقبل أى نوع من أنواع الغش > إن فنه فى كتاية المسرح 
كان لابد له أن يأتى فقط بعد أن يضع الفنون المسرحية القائمة تحت الاختبار . ولهذا 
فلا نرى أنفسنا قد تجاوزنا العدل حين نؤكد على أن رياثا هو كاتب وضع قدميه على 
طريق البحث عن مسرح جديد » ومن قبله التدمير التناسقى للمسرح الجديد . 

ومن الطبيعى » أنه فى عمله الدرامى الذى أنتجه توجد نفس الرغبة الأخلاقية فى 
كشف النقاب عن البنايات المزيفة والأساطير المزيفة سواء أكانت اجتماعية . من أصل 
إسبانى ( لعبة الكبت الجنسى » ونفسية المشاهد ونفاق وقناعات اجتماعية عالية فى : 
المتفرجون : 120065 وها ) . أم ثقافية . 

فى الأقفاص 5 ها , العمل الذى يشتمل على مستويات عديدة من المعانى 
الكلامية » يقوم رياثا » عن طريق استخدام التقليد الساخر ذى الطابع القوى 
اللامعقولى » وآخذا كقاعدة موضوعية المجموعة الكلاسيكية المعروفة باسم «إيديبيادا» , 
بالتعرض لكل شئ » موضحا ليس فقط عدم الملاءمة بين النظرة التراجيدية النبيلة 
للواقع وبين العالم المعاصر ء وهى المهمة التى تم تتفيذها , على يد قمم أدبية أخرى , 
يعد واحدا منها بايى - إنكلان » وإنماالتزييف وعدم الفاعلية واللامعقولية لأية محاولة 
تاريخية لتحديث التراجيديا . إن الكوراس الجديد - الكوراس الذى يتوافق مع العقلية 
المعاصرة » وليس مع أى نوع من إعادة التحديث الثقافى - لابد له » جبرا » من أن 
« يسخر » - الكلمة التى تعبر عن النوعية القاعدية » والمنحطة ‏ للسخرية - من كل 
محاولة لاقتراح التاريخ التراجيدى . بنفس الطريقة » إذا كانت التراجيديا 
الكلاسيكية تعرض ليس كما تعرض لوحة أو أثر متخفى » والتى يحترم نصها ؛ وإنما 
عن طريق استخدام تقنيات التغريب والعمل الجماعى للممثلين ‏ فإن النتيجة المنطقية 
سوف تكون القطيعة بين الشخصية - الممثل وعدم الملامة التى تعد السمة الغالبة لهذه 
القطيعة . بين عالم التراجيديا والعالم الواقعى » وخشبة المسرح » والجمهور والممثلين 
لا يوجد حل تواصلى . إن العرض التراجيدى باعتباره احتفالية » طقس شعائرى 
وكحفلة يتحول إلى تقليد ساخر وحشى : أوديب ويوكاستا هما من البرجوازيين يلعبان 
لعبة التراجيديا » إيستيوكلس ويولوتيشيس هما من أبطال الحروب يستخدمهما الآلهة 
- الممثلون ؛ أنتيجون وكريون » دميتان مدرجتان فى نفس «المؤسسة» » وتيريسياس , 
دمية تستخدم فى الأعياد . ولا الممثلون يؤمنون بحقيقة شخصياتهم ولا الجمهور يمكن 
له أن يأخذهم مأخذ الجد . إن عملية استعادة - عن طريق مسرح الحياة » وا ممسرح 
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الجديد - التراجيديا لا تخرج عن كونها دعابة فى المجتمع الاستهلاكى » و « الممثلون 
الجدد »وى« رجال المسرح الجدد » هم الكهنة الاضحوكة لأسطورة جديدة ومزيفة . إن 
فاعليتها والتزامها ونظرياتها الجديدة وأدوات الحركة المسرحية تظهر فى صورة 
ساخرة وقييحة . 

تمثيل دون خوان تينوريى فى عرية العاهرات المتجولات : La representacion de‏ 

Don Juan Tenorio Por el Carro de Las meretrices ambulantes . 

والتى نقذت وفقا للصيغ الأخيرة الفنون المسرحية الأكثر حداثة » من عدم التفريق 
الجنسى بالتسبة الممين » وحتى تعاقب الأدوار المدخلة بواسطة مختلف الممثلين , هى 
عبارة عن تقليدساخر شديد » ليس فقط من الشخصية الأسطورية لدون خوان 
وتفسيراته التاريخية المتعددة » فضلا عن كونها سخرية من الأشكال الخاصة بالمجتمع 
المعاصر (الأخلاقيات الاجتماعية والجنسية » السلطة » القمع , الرقاية) » وإنما من 
المسرح التجرييى الحالى ومن تقنياته التعبيرية : التقنيات التى استخدمها بيرتولد 
بريخت وغيره . إن رياثا قد قام ببناء عمل » أدخل فيه هى الآخر مستويات من المعانى 
عديدة » أخضع فيه احتفالية الغموض التى استسلم لها المسرح الغريى المعاصر 
لسخرية حادة . 

وبعد هذه المرحلة من التدمير التقليدى الساخر للمسرح الجديد تنتظر بفضول 
فكرى كبير وبترقب لا يقل عن ذلك الأعمال الجديدة ارياثا . هل سيجد طريقا جديدا أم 
أنه سوق يفنى نفسه فى عملية تحطيم الطرق الجديدة ؟ تأمل ألا يكون الصمت هو 
الإجابة على هذا الأمر . 
خوسيه مارتين إليثوندو (۱۹۲۲) (1922) José Marti Eliz"‏ : 

هاجر إلى فرنسا منذ عام ۱۹٤١‏ » أسس فى تولوز عام 1551 المجموعة 

المسنرحية « أصدقاء المسرح الإسبانى » » عمل هو على رئاستها وتمكن من تقديم ما 
يقرب من ثلاثين عرضا بالإسبانيةء ييرز من بينها أضواء بوهيمية ۸6٣4‏ هط 06 5معنااء 
غرام شخص مجهول ٣مان‏ 3 535656 515 818 » وقد عرض هذا العمل الأخير فى 
مهرجان مونتوبا . ومن بين المؤلفين الإسبان الذين عرضت أعمالهم على يد المجموعة 
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يبرز» بالاضافة إلى خووسيه مارتين إيليثوندى » مارتين آثانيا » أولى » ريكاردو أوروتكو. 
جارثيا لوركا » جارثيا لورا » ميجيل إيرتانديث , بايى - إتكلان , منذ عام ۱۹١۰‏ الذى 
حصل فيه على دبلوم جامعة مسرح الأمم » بدأ إيليثوندو يعمل مخرجا مسرحيا للمركز 
الدرامى الوطنى › جيرنير دى تولوز ( بالوبونى » ظل قاتل محترف » والملك لير ) . 

وفى نفس الوقت الذى عمل فيه مخرجا مسرحيا كان يكتب أعماله - ما يقرب من 
اثنى عشر عملا منذ عام 191١‏ - وقام بافتتاح الأعمال التالية : دورانجى مومهتناه 
(1551) » الذكرى السنوية A۲۲٥‏ (1915) » حارس المعبر اهل 3:03ناو La‏ 
eاuenم‏ (19160) » المخلب والمذهب القاسى للبيريخونس واعuءءه dura‏ ا ر gar٣a‏ ها 
Perejones‏ 105 06 (/1111) › وأخيرا , اقتباس أصيل للحياة حلم La Vida8s Sueno‏ 
- تمرد سیخیسموندی 005/ااةأو56 06 (وأاءطة: ها - ؛ والذى ينتهى يموت الملك 
باسیلیو على سيخيسموندو . 

كما كتب خمسة أعمال باللفة الفرنسية ‏ أحدها » ( من أجل اليونان ) ها "ou‏ 
80 » تم افتتاحه عام ۱۹۷۰ فى مسرح دانييل سورانى » وقد أثار هذا العمل تحرك 
المظاهرات بالشوارع . 

إن أفضل الأعمال التى كتبها إيليثوندو- مرة أخرى الثور القاسى اه 2ه/ا 01:5 
"10٥‏ (/1951) » والمخلب والمذهب القاسى للبيريخونس , وهما عملان يصدران » 
أيديولوجيا وأسلوييا » عن اللامعقول . إن ما يهم هنا ليس ؛ فى هذه المرة , القيام 
بتحليل العمل الدرامى » الأصيل ولكن تنعدم فيه روح المساواة ء لمارتين أليشوندى , 
وإنما إبراز قيمتها الفنية باعتبارها نموذجا أى علاقة على موقف متأزم فيما يتعلق 
بإلهام وطبيعة المسرح نفسها . ا 

فى عام ۱۹۷۱ نشر رينيه جيراودو مقالا هاما تحت هذا العنوان البليغ : 
Fait - il dire adieu‏ . عنأقفط1؟ ou 11168126 2 - Dêmence et mort du‏ « جنون وموت 
المسرح . الحدث : هل يقول وداعا للمسرح » ( باریس » كاستيرما » كوايكسيون 
موتاتيون . أورينستيون) . فى «1ه5 ها « الجوع » ؛ التى كتبها إيليثوندو ‏ يتم فحص 
النص الذى كتبه المؤلف » من جانب أنه يهدف إلى أن يضفى واقعا دراميا على 
موضوع الجوع . وعلى مدى هذه التجربة الفحصية نجد الكاتب يدلى بالتصريحات 
الآثية : « ١‏ - لا أفعل أكثر من هذا . الكتابة » وإعادة الكتابة , تقطيع الأوراق . وضع 
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كل شئ فى دائرة النقاش . حيث حسنا » فدائما ما أصل إلى نفس الأمر ... حين لا 
يصبح بمقدورى أن أتحرر » وألا أومن بإمكانية خلق شئ صالح أمام هالة الأمر . لا 
أدرى ماذا اتا شاغل به نفسى » . 

۲ -« ليس هناك من موضوع . علينا أن نعترف يأن هالة الأحداث تتجاوزنا . 
ومجرد محاولة التصدى لهذا فى هذا المقام لا تخرج عن كونها كذبة أخرى » . إن 
النص الذى أبدعه الممظون - العاملون ينتهى بفرض نفسه وطاغيا على النص الذى 
كتبه المؤلف » الذى يعجز عن تحويل الواقع إلى حقيقة . 

فى العشاء 66058 قا » نجد شخصية نسائية » تصيح قائلة : « ليس هناك من 
غناء ذى قيمة . ولا حوارات مشتركة ولا أخرى ذاتية . نمضى الوقت مكتوفى الأيدى : 
مشلولين » مصابين بالبلاهة » بينما يقبع هناك الذين اقتسموا أموال خوداس وهم ما 
يزالون يقتسمون أنصبتهم . بماذا يفيد تغيير الهيئة فى شكل مهرجين » الصياح بأعلى 
صوت » الصمت ؟ يما يفيدك أن يتيلل قميصك عرقا مثلما يحدث معى الآن وأنا أقف 
أمام جمهور محترم ؟ بماذا يفيدك ؟ (وقفة) . وواحدة تعرق وترشح رشحا خفيفا » 
تتسخ لأنهم يصيبونها بالقذارة » وواحدة تعمل خادمة فى لندن وياريس وتستمر فى 
عملها هذا فى أمستردام أو فى لاهاى . ويماذا » بماذا يفيدنا ؟ حوارات مشتركة , 
حوارات ذاتية لحوارات مشتركة ! مسرح ! إنها طريقة تدفعنا إلى دوامة الفراغ التى 
نتيه فيها على الدوام .» 

فى عمله : حيوانات حديقة الحيوان يودون العيش فى عالم الفضيلة 
Ls Animales del Zoo quieren Vivir en la virtud‏ » تنجد هذه التصريحات الصادرة 
عن العديد من الشخصيات : « ألا يكون الفارس ذا قيمة حينئذ إذا كان أكثر من كونه 
فارسا؟ أنقوم بكتابة الممسرح حتى لا نفقد الصواب أم إننا نکتبه حتى نعالج به 
أنفسنا؟» « أ مسرح أم مصحة عقلية . مصحة عقلية أم مسرح !» « صمتا ! .يا من 
تثرثرون ! احذفوا هذه الحوارات المشتركة , احذفوا هذه الحوارات الذاتية ! إن كل 
الكلمات ملوئة ! » 1 

إن الدرجة الأخيرة والعليا لمثل هذا النقاش الدائر حول المسرح نجدها فى عمل 
للكاتب يحمل عنوان : الصر 051850 » الثالثة من الأعمال التجريبية ( مدريد , 
إيسليثير ۱١۷١ ٠‏ » مجموعة مسرح » عدد ۷٠١‏ ) » إنه العمل الذى يمثل الحلقة 
الأخيرة فى عملية العودة إلى الصياح : « رى تووت » تومى . لوو » لولى . موى ‏ مووو » 
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هل نحن إزاء نقطة الصفر فى تاريخ بداية جديدة لمسرح ينظر صوب المستقيل أم 
لمجرد نقطة أخيرة ونهائية ؟ وما كان هباء ذكرنا لعنوان الكتاب الذى ألقه رينيه جيراودى . 


- إيرموخينس سانيت (4؟195) (1928) Hermégenes Sainz‏ : 


بالحديث فى إطار الأسلوبية الدرامية نجد أن الإنتاج الدرامى لايرموخنيس 
سانيث يعد نقطة التقاء للمسرح الحالى » حيث يبادر كل عمل من أعماله بالسير فى 
طريق مختلف من التعبير المسرحى » كما لو أن مؤلفه يصن على التزام ما فى قترة 
تجريبية نقدية » سايقة على اختيار شكل ملائم للغة مسرحية . هذا التنوع الأسلوبى 
هو » حتى الآن > الذى يحدد هويته ككاتب مسرحى . وإذا ما أصبح فى مقدورتا أن 
تر علق وع ما من التجانس بين الامسال الأربعة التى نعرفها عنه فمن المستحيل أن 
نجمعها فى هيئة قاسم مشترك شكلى واحد . 

ديونيسيى 81051515 ( الحائز على الجائزة الجامعية الوطنية عام 11717 ) يعد 
عملا مكونا » على الخصوص » من قصيدة درامية » كتب فى صورة ممتازة » تقوم على 
موضوع مفاده الدفاع عن عالم مغلق - الذى يرمز إلى عالمنا نحن - أمام غزو ما هو 
غریب وما هو متحرر » والذى يتجسد فى ديونيسيو . إن سانيث يقدم لنا الحكاية عبر 
وسيلة أصيلة تمتد جذورها إلى الوسائل المستخدمة من قبل بريخت : فحكاية الماضى 
وتحديث هذا الماضى » فى الحوار والحدث » يظهران فى نفس الوقت › بحيث يصبح 
كل شخصية ممثلا وراويا » ومن الكلمة تنبثق » مثلما يخرج من عصا الساحر » 
العناصر المسرحية » والتى نلحظ من بينها عناصر ذات أهمية خاصة هى العناصر 
الصوتية والأنغام التى تحددها هذه الشخصيات . 

الانتظار المهين espera Injuriosa‏ ها ( جائزة جيبوتكوا عام 11117 ) يكرر » رقم 
أن ذلك باستخدام « أسطورة » أخرى » نفس الموضوع : الدفاع والرفض والتدمير من 
قبل النظام القائم للنظام الآخر المخالف » والذى يمتلك مقاومة حين تدخل حيز التماثل 
تنقل الماكينة الاجتماعية كلها إلى دائرة الخطر الدائم . أما بالنسبة للأسلوب الدرامى 
المستخدم فى هذه المرة فهو أسلوب مسرح اللامعقول . 
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الام n‏ ها (من بين الأعمال التى دخلت تصفيات نيل جائزة لوبى دی بيجا » ۱۹۷۰)» 
تم افتتاحها على مسرح ماريا جيريرى على يد المجموعة المسرحية « مسرح الغرفة 
والبروفة » ملإءقدع باه:همدت0 06 ه76315 )1911١(‏ » يعد » من ناحية لغته المسرحية › 
أكثر أعمال إيرموخنيس سانيث طموحا . وإلى الوسائل السمعية - البصرية » التى 
استخدمت بوفرة ( الفرقة الموسيقية » عروض سينمائية ) وأدرجت ضمن النص › 
تضاف وسائل تعبيرية للمسرح التعبيرى الجديد » ومسرح القساوة ومسرح الطليعة 
الأمريكى ( عمالقة « :هممناط 200 8620 » البريد والبابيت ) والتى اقتفى أثر أصولها 
المؤلف حين كتابته فى هذا العمل التراثى تحت عنوان « عمالقة ومعاندون « نا 91982165 
bes‏ إن النص يشكل عنصرا إضافيا » ليس بالأساس ولا بالأعمق » من 
عناصر اللغة المسرحية . إن رمزية الأم - الإنسانية التى تضع على خشبة المسرح 
قنبلة من أجل الدقاع عن وليدها , المحبوس فى قفص » القنبلة التى يتتازعها عملاقا 
العالم الغريى , وهما أيضا أبناء لنفس الأم » وقى نهاية الرمزية التى يخرج فيها الابن 
فق محرسه لني + فى أ عار كلم بالا : الى من الممكن أن يكون رذا الما 
الثالث » يكتسب فعاليته الدرامية ليس من النص » الموجز والأولى ٠‏ من الناحية الدلالية › 
کی كرح ان عن راط تافهن وتا هن حال الكامل السرهى ن 
الإشارات المسرحية . 

ويأتى العمل الأخير الذى أفرزه قلم إيرموخنيس سانيث بعنوان : الحنان الطفولى 
na Pied‏ ام ها (۱۹۷۲) » والذى قامت بنيته المسرحية على أساس من قضية أسرة 
بيني لوبو «والتى تسام أبتاؤها يطريقة متبجية بالعياقية متخا طابع الأصمال 
الوثائقية » ويلجا إلى استخدام الشهادات والمعلومات الواقعية . ويقدم لنا المؤلف » عن 
طريق غاد ةا العلوكات التن حَصَبل هلها كان تفوق قن اتن الفوف ذلك 
النوع الأدبى الذى عرف باسم « رومانثى الأعمى » » ملقية الضوء القاسى على مجتمع 
يتعانق فيه النمى » والبؤس والتكنوقراطية . 
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( د) مسرح لمجتمع الرقابة 
مارتنيث بايستيروس )1۹14۹( )1929( Martinez Ballesteros‏ : 
مؤلف لإنتاج درامى وفير - لا يقل عن خمسة وعشرين عملا بين قصير وطويل » 
منذ 1931١‏ وحتى ۱۹۷۲ - بدأ داخل الإطار الواقعى الأقدم بأعمال مثل : الشحاذون 
5 هه !ا (1511) والميدان الصغير ةاءددناه ها (1915) » وهما عملان قرييان 
كل فيما يخصه من التزاجيكوميديا التى ظهرت فى الكتابات الأولى لالفونصو باصو 
والمسرح الإجتماعى لرودويجث مينديث , هذا إلى جانب جذورهما الممتدة إلى عالم . 
الساينيت < كما يدأ فى التو يعمله فى بلد خاوخا En e! Pafs de Jauja‏ )147( 
مجموعة الواقعية الرمزية والتى يمكن أن ندرج داخلها النظارة السوداء للسيد أبيض 
Las gafas negras del Senor Blanco‏ (60كول) أو الحرياء (14V) EI Camaleon‏ . 
وعقب استثناء سانشى إسبانيول (11717) وفناء مونيبوديو [ فناء الأشرار ] (۱۹1۸) , 
عروض مسرحية ماهرة لبعض أجزاء من دون كيخوتى » العمل الأول » ورينكونيتى 
وكورتاسلقء العتلالكاتى با متضفته كل عمل من التق الىت اللماعس» يبدا 
مارتينت بايستيروس بعمله : الدمى : وهاهاهم وها (1914) » الفترة الأخيرة » حتى 
الآن ماعن مسرهة التي تسو تف لاضن الأ للاسظورة الذراكنة ب وكذلك 
بوفرة تواجد العمل القصير » ويالحمل النقدى للمواقف والتقليد الساخر الذى يرد فى 
صورة شديدة الإيجاز › وتتحقق هذه العناصر فى أعمال تكون ما يعرف ياسم أعمال 
الفارس المعاصر 01:806685م600168 1530535 ٠‏ (جائزة جيبوثكوا » 1515 › تشرت . 
مجموعة مسرح « تياترو » , عدد ٠٥١‏ ) ولوحة فى الزمن الحالى ie‏ مه Retablo‏ . 
Presente‏ ( جائزة بالنثيا » ۱۹۷۰ » فجموعة تياترى » عدد ۷۳۲ ) . 
مثذ العمل الأول وحتى الأخير » فى أى من الفترات الثلاث المذكورة » جعل 
مارتينيث نصب عينيه غاية معينة : تحويل مسرحه إلى سلاح هجومى وتعرية أعمال 
الفساد المختلفة فى المجتمع المعاصر . فى كل عمل يحذف عددا من العناصر التى تيدو 
له عرضية فى الواقع المرسوم ‏ فيرجع هذا الواقع إلى خطوطه الأساسية » وريما إلى .| 
٠‏ هيكله الأيديولوجى , أما الشخصيات » المبسطة إلى أعلى درجة ؛ يتحولون إلى حاملئ 
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أو » من الأفضل » إلى ناقلى الفكر النقدى » إلا أنها تخلى من أى تعقيد درامى , 
مؤهلين لكى يثيروا فى المتفرج التفريغ الأيديولوجى الذى يسير باحثا عنه مؤلفه . إن 
أهداف الإدانة والتعرية تبدى لتا فى وضوح جلى وكذلك بالنسبة للمتفرج » وعليه يقع 
عبء تحمل ذلك أم لا » حيث إن المؤلف لا يجبره على شئ » اللهم إلا إذا كان ذلك دفعه 
للوعى بأى شكل لعملية التهميش والجنون » للاستقلال واللاإنسانية الراديكالية 
التى يصبح ضحية لها ذلك الفرد الذى يعيش فى مجتمع بيروقراطى معاصر . 
إن كل الأمراض وما ينجم عنها من آثار » كل التجاوزات وأشكال البؤس » كل 
الآليات والأساطير المزيفة لزماننا » سواء على الصعيد الإسبانى أم على الصعيد 
الغريى , نراها حاضرة فى مسرح مارتينيث بايستيروس » وعملية إحصاء 
موضوعاتها يعنى بالضرورة أن فحص كل عتاويثها . إذا ما اعتبرنا أن مهمة ا مسرح 
تكمن فقط فى الكشف عن الجذور والدوافع الخفية للسلوك الإنسانى باعتباره حيوانا 
اجتنايا اسيا فان السزع بودي فده اللهمة على أكمل وه فی بلك 
خاوخا دزناءل مل 85 ا٤‏ نشهد زلزلة كيان ديكتاتورية قمعية: فى الدمى Los Peleles‏ « 
« المطبخ » الحقير الذى يمثل كل حرب ؛ فى الحرياء 5ة»!63:08 1ع الحاجة إلى 
الاستقلال من أجل الحفاظ على حق الحياة ؛ فى الشرفاء 5:1::38:65 5٥ا‏ » الفارق بين 
القول والفعل ؛ فى الأعمال الأريعة المكونة للوحة فى الزمن الحالى هم7166مه Retablo‏ 
61 » بشاعة العقلية البيروقراطية وقسوتها ( التوظيف ) عدم الاتصال » الصمت 
والاختفاء (المسافة) » الخوف الذى يبديه الزعماء من الثقافة وتآمرهم عليها (الصمت) › 
الصراع على كل الجبهات من أجل الثروة ( النفخة هام58 1 ) ؛ فى أعمال الفارس 
المعاصر » الرفض الوحشى الحرية والتناقض بين العنف الواقعى والكلمات المعسولة 
النظرية ( الرأى 00)هام0 ها ) ؛ الملكية كمصدر لكل استغلال وكل ظلم ( العبيد ه0١‏ 
05 ) » كيان الديمقراطية المزيفة واللا إنسانية المميزة لمجتمع المنافسة : 
( المعارضون 005110:68 165) » اللاأخلاق الثمن الواجب دفعه بسبب السلبية ... الخ . 
ولكن هذا الوعى بشرورنا وتشويه مجتمعنا يتم الحصول عليه بواسطة قضر 
الواقع المدان إلى مصطاحات بدائية : إن التغيير الذى يطرخه علينا , إذن ؛ هذا 
المسرح هو إما أن نقبله فى صورته النقدية والكاشفة , ولكن بشرط رفضنا لطلب 
نظرة معقدة وعميقة عن الواقع الإتساتى : مكيفين عقليتنا مع نظرة مبسطة أشبه بتلك ' 
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التى تسود فى مدارس الأطقال - هل هذا هو الطريق الوحيد الممكن لمسرح هو فى 
الحقيقة« شعبى » ؟ - أو أن نعتبره كمسرح عاجل كتب حتى يتناسب مع أزمان 
الرقاية ولجتمع لم تصل عقليته بعد إلى سن الرشد . 

نعتقد بأن مسرح مارتينيث بايستيروس يعد الإنتاج الأكثر أصالة فى تصوير 
مجتمع هو الضحية المذنبة - التزاوج واضح تماما - لعملية شظف فكرى درامية 
وتفوق الوصف . والكاتب » فى مجتمع مثل مجتمع خاوخا ؛ يصبح بمقدوره أن يكون 
فاعلا فقط , وربما » حين يحدث نوعا من المطابقة لمسرحه على مستويات بدائية , 
ويحوله » بوعى منه » إلى كتاب تعليمى للحروف الأبجدية لمجموعة من الأطفال . لقد 
قبل مارتينيث بايستيروس » والذى يبرهن على مقدرته فى بناء الأعمال الدرامية بتعقيد 
كبير عمله الارتجال La improvisacion‏ ) .14۷( ؛ ببطولة فكرية عظيمة دور معلم مجتمع 
الأطفال ٠»‏ مستخدما فى ثلاثة من أعماله الأخيرة المخطوفون 6582005دا560 106 , 
9/١‏ ؛ المهدئ اناوه اع , ۱۹۷۱ - ۱۹۷۲ كتاب القصائد السرى لرجل 
نجيب ۷2۲6۸ El Romancero Secreto de un Cust‏ , عددا من الدمى المستمدة من 
العصر الوسيط الذى شهد كتابة الفارس حتى يستمر فى غناء درسه على مسامع 
الأطفال الكبار من منسوبى المجتمع الاستهلاكى . 

والآن حسنا » فيكفى قليل من التطور الذهنى , من الصحة النقدية وتمرين شاب 
لحرية هذا الجمهور المصاب بمرض خلقى والذى يبدى أن مارتنيث بايستيروس يتوجه 
بالكتابه إليه » وذلك حتى يفقد مسرحه كله » فى الحال » معناه » فاعليته » قيمته . إننا 
نجهل تماما إذا ما أخذ الكاتب فى اعتباره مثل هذا الخطر . وعلى المدى البعيد نرى 
نحن أن مسرحا تم استيعابه على هذا النحى وكتب على هذه الصورة سوف يغرق فى 
اللا شئ » ولن يكون له نفع سوى أنه يمثل ذكرى للحظة غير طبيعية مر بها المجتمع ش 
الإسبانى الذى لعب دور الرقابة » والصبيانية والأسلوب التعليمى للمبتدئين . 

لم يكن مارتنيث بايستيروس هو الممثل الوحيد لمثل هذا المسرح الذى كتب لمجتمع 
الرقابة . فهناك يعض الكتاب الآخرين الذين يمكن الحديث عنهم هنا . ولكن الطابع 
التمهيدى والانتقائى - اختيار الاتجاهات » لا الأشخاص فقط - قد صرقنا عن القيام 
- بهذا » ويهذا تجنبنا العديد من التكرار . 
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- خوسية ماريا بييدو (؟57١)‏ (1922) 00اااء8 N2114‏ 6ومل : 


إذا أردنا الحديث عن القطب الآخر » الذى يعد ذا مغزى من الناحية التاريخية › 
للمسرح الذى كتب من أجل مجتمع الرقابة » فسوف نجد ذلك متمثلا في الإنتاج 
الدرامى لبييدى . إذا ما كان مارتينيث بايستيروس قد بدا بكتابة مسرح واقعى وغير 
وجهته بعد ذلك إلى أسلوب رمزى - استعارى ٠‏ فإن بييدى يسير فى اتجاه معاكس . 
بالنسبة للأعمال التى كتبت فى الفترة ما بين 145١‏ و .117 ( ٠١‏ ) منذ العقرب 
60م )191١(‏ وعلى الأخص » كرة القدم اوماتا5 (1971) ؛ وحتى لحن من أجل 
الفراشات ءaءهما٣ة"‏ هعم 511١66‏ (1915) » تكتب داخل إطار الرمزية » بينما بداية 
من ۱۹۷١‏ » نجد أن العملين اللذين نعرفهما عنه - الخروف الأشقر ه:06:ه© مأطا8 
(19170) ومعجزة فى لندن )۱۹۷١(‏ - يمكن أن ندرجهما ضمن إطار وسيلة واقعية 
لكتابة المسرح . 

الأعمال الرمزية تطرح فى الأساس . مما يحدث فى أعمال مارتينيث 
بايستيروس أو أعمال.كتاب آخرين من مجموعة المسرح الإسبانى الجديدة ؛ على 
نفسها استخدام أسلوب التعرية » عن طريق التقليد الساخر » للأساطير المزيفة التى 
تبلور داخلها الوعى المفقود للمجتمع المعاصر على جميع مستوياته : القردى » 
الاجتماعى . الاقتصادى , السياسى » الدينى ... إن خشبة المسرح تستخدم كمكان 
سام من أجل إسقاط قناع وراء قناع » ليجعل القارئ يدرك المكان العفن والشرك 
الخداعى الذى يكمن وراء كل قناع . 


كرة القدم ادطان ( جائزة جيبوتكوا »> 19377 ء يعد فى رأينا أفضل الأعمال 
الرمزية التى كتبها بييدى ‏ إنها الرمزية الدرامية لإسبانيا المنقسمة من جراء الحرب 
الأهلية إلى فريقين لا يقبلان المصالحة » قاما بصبغ موقفيهما بصبغة أسطورية عقائدية 
» دون أن يأخذا فى حسبانهما أن مثل هذه المواقف تعد غنيمة يستغلها فريق ثالث » 
فريق له سمة الرأسمالية » يعمل على إدارة مسارات السياسة وإبقاء حالة التقسيم من 
أجل أهدافه الخاصة فى تحقيق الريح . تجرى الأحداث داخل أحد بارات قرية غريبة , 
تسيطر عليها حالة من الشغف بكرة القدم » يعيش بين أرجائها فى حالة صدام هواة 
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ناديين رياضيين ٠‏ الريكرياتيبو ( المسل ) والديبورقيبى (الرياضى) ‏ وعلي رأس كل من 
هذين الناديين قائده الخاص . ومنذ بضع سنين كسب الريكرياتيبو نادى الديبورتيبو 
فى مباراة بينهما » ومنذ هذه اللحظة فقد المهزمون حق اللعب » وحين يحاولون اللعب 
تقوم مجموعة « لوس بينشوس » » القوة البوليسية التى تعمل فى خدمة الفريق الغالب . 
تتفرغ كراتهم من الهواء . وبالنسبة للمهزومين لم يقبلوا ومازالوا على هذا الرفض 
لشرعية ذاك الفريق ٠‏ حتي هم على قناعة بأن الحكم قد تصرف فى إدارة المباراة 
لصالحه . ويعيشون على أمل أن تتحقق نبوءة أحد العميان الذي يبشر بمجئ عيسى 
الحكم ؛ الذى يلغى تلك المباراة ويجعل الأخذ بالثأر أمرا ممكنا . يصل عيسى - الحكم 
مجسدا فى شخصية تافهة لمهرج مسكين من إحدى المجموعات الفكاهية التى تعمل 
بالقرى » وأسفل قناع الراهب الكابوش , يرتدى قناع الحكم . اسمه دون خيسوس . 
وياقتناعه على يد الشخصية التى تمثل إحدى القوى العالمية الكبرى » بأنه عليه أن 
يصلح ذات البين بين الفريقين » يبدأ دون خيسوس فى إلقاء خطبة تتضمن الرسالة 
التوراتية المشتملة على السلام والحب › ويعانى آلامه الرمزية على أيدى الفريقين 
الرياضيين » اللذين لا ينصلح ما بينهما بسبب الرسالة التوراتية التي أتى بها المسيح 
الجديد » وإنما بسبب إدراك الطرفين بأنهما قد وقعا فريسة لعدو ثالث . ضحية 
للاستغلال » والنهب من قبل قيادة الناديين الرياضيين . التصالح الذى لا يعد نهاية 
المطاف , وإنما بداية صراع جديد » فهما يكونان جبهة متحدة ضد عدوهما المشترك » 
إنه الشخص الذى يدير أسطورة عدم التصالح . 

كرة القدم اهطانا۴ , العمل الذى من أجل ما به من فاعلية وملاعمة دلالية ولثراء 
بنيته الدرامية » كان لابد من افتتاحه فى نفس الوقت الذى كتب فيه » عانى أيضا من 
نفس المعاملة التى عانت منها أعمال أخرى لكتاب آخرين : منع من العرض . وأصبح 
منع العمل يعنى تهميش كاتب درامى ساهم بإنتاج قيّم من الناحية الجمالية وضروريا 
من الناحية السياسية بالنسبة لمجتمع الرقابة . ونتيجة مثل هذا التهميش ٠‏ فيما يتعلق 
بالمؤلف - دون أن نعلق على ما نجم عن ذلك من انصراف الجمهور عنه - كانت بالأمر 
الخطير بالنسبة للتطور الطبيعى لفنه الدرامى . وفى الوقت الذى لم يعترف بوجوده 
كمؤلف جماهيرى » أصبح مدانا بالنفى المهنى المتضمن لعنى «المؤلف بلا جمهور» . 
دون جمهور » ليس فقط فى اللحظة الغائية - فى معناها المزدوج - للإبداع الدرامى - 
التمثيل - » وإنما » وهو الأمر القطعى » فى اللحظة الأولية وعلى مدى العملية الإبداعية . 
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فى الواقع » فى الأعمال الرمزية ذات موضوع إسبانى اللاحقة على كرة قدم 
ادطاتات » يبدى لنا أن نيرز فيها انخفاضا فى التوتر الدرامى » عدم توازن متزايد بين 
الشكل الدرامى والمضمون التقدى » أو » بأسلوب آخر » كسرا للتوازن بين الخطاب 
الدرامى والخطاب التقدى » مع ما يتبع ذلك من حالة هدوء » وكذلك » فقدانا » للوحدة 
الدلالية للكلمة والشخصية والحدث . 

إن التقليد السار الذى نجده فى قطار إلى إفيه ... ... F‏ 72608 › يستمر »› مما 
كان الوضع بالنسبة للتقليد الذى ساد كرة القدم اهطانا۴ ؛ فى طرحه لشبكة كثيفة من 
الرموز النقدية الكاشفة لبنية اجتماعية وسياسية من السهل تماما أن يكشف رموزها 
أى إسبانى . قطار متوجه إلى إفيه ... المكان الرمزى الذى يود الجميع الوصول إليه › 
يتوقف فى كل لحظة » والمسافرون » الذين يقعون تحت رقابة موظفى السكة الحديد 
( المراجع أى ناظر القطار ) يرتلون صلوات شعائرية حتى يتمكن القطار من الوصول 
إلى إفيه . ۴ . فقط هناك شاب › يقوم بدوره كشخصية وكراو ؛ يشكك فى إمكانية أن 
يصبح بمقدور القطار أن يحملهم إلى منتهاهم . وهو الوحيد الذى ينظر خارج القطار 
ويتساعل عما يراه عبر نافذة صغيرة : أتوييسات عظيمة تمر فى سرعة فائقة , عبيد 
محبوسون مثل البهائم فى عرية بضائع من أجل مهمة واحدة فقط هى قطع الأخشاب 
اللازمة لقاطرة القطار . إنه هى الوحيد الذى يترك القطار حتى يعود مهزوما , متنكرا 
للتمرد والحرية ‏ وذلك استجابة لصوت أمه العجوز التى تسافر هى الأخرى فى نفس 
القطار » وبقيدهم داخل القطار » يواصل الجميع » أخيراً » رحلته » وهم على يقين بأنه 
لا وسيلة أخرى أمامهم سوى الوصول إلى إفيه ۴ . إن الرمزية هنا قد اعتراها الفقر , 
ليس فى دلالاتها النقدية » ولكن فى تكافؤاتها الدرامية . إن الرموز هنا عبارة عن رموز 
جامدة لا حراك فيها » تخلو من كل حياة وحركة وفعالية درامية ومسرحية التى كنا 
نراها فى كرة قدم امطان5 . 

فى ساعات الشمع 6868© 06 76660185 105 يجرى الحدث فى بنسيون يقع فى بلد 
محكوم بنظام ديكتاتورى من بلاد البحر الأبيض المتوسط » حيث نرى أن كل فصل 
يترجم من الناحية السياسية ؛ وحيث الساعات: التى تدق ظاهريا الوقت بالتحديد » هى 
ساعات شمعية. وليل نهار يقوم فريق على تقديم عقارب الساعات حفظا لاء الوجه , 
أمام أفواج السياح » وللتظاهر بأن كل شئ يعمل بشكل طبيعى . الشخصية الرئيسية 
هنا هو رئيس شرطة المدينة » المدعى أنطوفاجوس » الذى يلبس ويخلع على خشبة 
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المسرح أقنعة عديدة » قناع مأمور الشرطة , المخبر السرى على طريقة شارلوك هولز ؛ 
وبائع أجهزة كهربائية منزلية ؛ موظف كبير بأحد البنوك , قسيس » كاشفا النقاب عن 
ماهية مهام مختلفة فى الظاهر . إن كل شي؛- الاقتصاد والسياسة والدين والتقدم - 
ينبثق عن مصدر واحد ولنفس الغرض : فرض السيطرة على الموقف . إن الشخصيات 
تنتقل » بدون أدنى اختلاف أو تفريق » من وضعهم كأشخاص إلى وضعهم كدمى › 
كسكان لعالم هزلى لا يمكنهم القرار منه . الأمر الذى يجعل المؤلف بلجا , أحيانا » 
إلى استخدام الحيل اللفوية الساينيت والمسرحية الهزلية . 

فى الأعمال الرمزية الأخرى, التى لا تحمل إشارات مباشرة للموضوع الإسبانى: 
نجد أن المكان الدرامى الشائع عبارة عن صالة اجتماعات ترمز إلى المجتمع 
الاستهلاكى ؛ صالة اجتماعات لمجلس إدارة إحدى الشركات الكبرى ( العقرب 
Escorpionٌ‏ ) » صالة جمعية خيرية ( الخبز والأرز أو هندسة صفراء e!‏ 0 هدم El‏ 
geometrla en amara‏ 0 , 3:02 ) » صالة لهيئة الأركان العليا لقوة من القوى الخارقة 
( لحن من أجل الفراشات 5300585 انا5 501160 ) . وهنا لا تتخلى الشخصيات قط 
عن وضعها كمتحدثة رسمية تافهة بالخطاب النقدى الكاشف الصادر عن المؤلف » 
والتى دائما ما تقتصر على مالها من طبيعة إشارية أيديولوجية محضة أو باعتبارها 
أدوات نقدية بسيطة . وبإدراك هذه الشخصيات لطايعها الأدواتى » نجد أن اللغة التى 
تستخدمها تدخل العديد من الموضوعات - واحدا تلو الآخر - ذات الترابط » غير 
الدرامى , وتكنه أيديولوجى دائما » الذى يجعل العمل يتقدم ليس باعتباره حدثا » 
وبالتالى ء دون مواقف نزاعية » وإنما كتزابط للحظات رمزية . إن كل عمل يأتى هنا 
ليصبح؛ من الناحية البنيوية » خليطا من الموضوعات ( الخوف » المال » العلم » الوطن , 
الو الجن ر الكرت ب ال الى حراضل بعضمها حكن النعقن الك وذ 
بين العديد من الشخصيات - الرمز . ولكل واحد من هذه الشخصيات يعهد إلية ‏ 
بسلسلة من العبارات حول الموضوعات المتعاقبة » والعمل » باعتباره مسرحا ٠‏ يبقى 
مقصورا على نظام متعدد الموضوعات ذات النوع التأملى , ولكنها بسيطة فى الخاصية 
الدرامية وقي الأعماق »كمد أن الاستعارة الرمزية ٠‏ خير المتقنة مسرجيا ٠‏ يلتصر 
دورها على كونها الحجة المسرحية «لأخلاقيات» اجتماعية - سياسية متمردة . ودون | 
أن نضع الفاعلية النقدية الكاشفة للحقائق الفريية المعاصرة التى تشاطرها هذه 
الأغمال » ليس أمامنا إلا أن نرتاب فى فاعليتها وقيمتها وذلك بالنسبة لما تحاول » 
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ظاهريا » أن تكونه : مسرحا . نعود مرة أخرى لنكرر ما أشرنا إليه آنفا : إن الفكر 
النقدى الممسرح ليس » ينقسه . مسرحا » أو » إذا ما كان مسرحا » فيبدو لنا شكلا 
معيبا من أشكال المسرح . هذا الشكل ليس » بالطبع » متسلطا » وإنما ثمرة موقف 
أصبح فيه المؤلف مداتا ككاتب مسرحى . الموقف الذى يجعل تلك العملية من الابداع 
الدرامى مستحيلة » يحملها على تكثيف المهمة الأيديولوجية للمسرح » ومضامينه 
النقدية . مهملا المشاكل التقنية للبناء المسرحى . ولكن فقط بالقدر الذى يقوم فيه 
بتنفيذ» عبر التقنية - وفقا لما كتبه بيير فرانكاستيل (١؟)‏ - أعمال متجانسة وأصيلة » 
يصبح الفنان - فى هذه الحال من كتابة القن الدرامى - راسخ الأقدام كمتحدث 

رسمى باسم الواقع المحيط به » وليس فقط لأنه يسمح لنا يأن نستوعب جيدا هذه 
المشكلة أو تلك . 


أمام مثل هذا النوع من الممسرح يشعر الناقد قسرا بعدم الراحة » إذ أنه إذا 
ماقبل ؛ من جانب » وفى حماس شديد مدلول الرسالة » فليس بمقدوره » من جانب 
آخر » أن يصمت عن رأيه السلبى حول الطريقة التى كتبت بها هذه الرسالة 
الاحتجاجية فى شكل درامى › دون أن يتخلى على الاطلاق عن فهم الأسباب التى 
تحدد » فى البداية والنهاية ء إبداع العمل الهدف » ودون أن ينسى النسبية فى رأيه 
النقدى » أخذا فى الاعتبار الطبيعة غير الجماهيرية للنص موضوع النقد . ولأجل هذا 
تاريخ نقد « المسرح الجديد » لم يتجاوز كونه مشروع نقد لمشروع مسرحى . 

أما بالنسبة للعملين الأكثر جدة بالنسبة لما تعلمه عن بييدى - خروف أشقر 
و معجزة فى لندن ؛ فإنهما ينتميان بحق إلى المسرح الواقعى . يأتى العمل الأول فى 
صورة بحث عن إشكالية وفاعلية الخطف السياسى - الموضوع الوهاج وحديث 
الساعة - » الذى ينتهى بدعوة لا إلى العنف القادم نحو النظام ‏ من الخارج » وإنما 
إلي العمل اللاعنفى » الدائم » من داخل النظام . أما العمل الثانى فهوعبارة عن فارس 
لبعض الأساطير الإسبانية » ولكنها قد أصبحت مهيأة تماما لكى تقدم على خشبة 
الممسرح ؛ مثلما حدث تماما ؛ فى مجتمع الرقابة . وهنا نجد أن التوازن بين الفكر 
النقدى والفكر الدرامى قد استرد عافيته » وهى العملية السابقة من أجل تثليم حدى 
الأول . كيف لنا أن نعطى ما لقيصر لقيصر وما لله لله ؟ ش 
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ب ) هف ( : المسرح الجديد الجر Nuero Teatro en Libertad‏ : 


فى رأينا أن هناك كاتبين فقط يمكن إدراجهما فى هذا الجزء الأخير ‏ حتى الآن » 
هما : ميجل روميرى إستيى 55160 8057650 اueوMi‏ وفراتثيسكى نبيبا Francisco Niepa‏ . 
كلاهما تعج أعمالهما بالخصائص المميزة للفنين الدرامين الكبيرين الذين قسمتا إليهما 
مجال« المسرح الجديد » الإسبانى . 


- ميجيل روميرو إيستيو ( ۱۹۳°( (1930) Miguel Romero Esteo‏ : 
قيما بين 1171 و ۱۹۷١‏ كتب روميرى إيستيو سبعة أعمال » من أهمها : ثوب 
الأسقف اقع/]اههه ( ۱۹١۷‏ ) » الأعياد الكبرى للخمر والخنزير اهل 905035 كها5ها۴ 


. Vinoy de Tocino 


وقد أدى طول النصوص التى كتبها إلى كسر الصلة بينها وبين الأعمال المسرحية 
التى كتبت من أجل أن تعرض على خشبة المسرح داخل حدود الزمن المعتادة فى 
المسرح الغربى منذ عهد النهضة » وخاصة » مع عادات المسرح الإسبانى منذ القرن 
الثامن عشر » التراث الذى » بالطبع » لا علاقة له بالبنية الجوهرية الدراما » وإنما 
بالتقاليد التى يفرضها المنتجون والجماهير . داخل إطار هذه التقاليد نجد أن الإنتاج 
الدرامى لروميرى إيستيو - والمثال الأعلى فى عمله ثوب القسيس ۴٥/۲٣۱۵1‏ , ما 
تحوز من عدد صفحات بلغ أريعمائة وخمسين صفحة » تصل إلى ما يقرب من ثمان 
ساعات عرض مسرحى - يقرض صورة الإفراط . هذا الإفراط يوجد فقط بالنسية 
«لقانون» مقبول على أنه عادى فى تاريخ المسرح الغريى ابتداء من اكتشاف وإعادة 
تفسير فن الشعر لأرسطو من جانب المقعدين الإيطاليين فى منتصف القرن السادس 
عشرء وأن جمعينا - مؤلفين » وجمهور ونقاد - قد تمثلناه باعتباره نموذجا يحتذى . 
بما فى ذلك الأشكال المختلفة للمسرح المعارض - لأرسطو - منذ بريخت وحتى 
»happning»‏ «مسرح حديث» - والتى ظلت تحترم مثل هذا «القانون» ومع ذلك » فقى 
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مسرحنا الفريى ذاته - ولتدع جانبا المسارح الشرقية - لم يحدث الأمر على هذا 
النحى . وعلى سبيل المثال » المسرح الذى ظهر فى العصر الوسيط بما فيه من «أسرار» 
طويلة » والتى كان بالإمكان أن يستمر تمثيلها لأيام متعاقبة . ولكن مسرح العصر 
الوسيط » على النقيض من المسرح اللاحق » يعد واحدا من نماذج المسرح الشعبى » 
استوعيه الجميع باعتباره احتقالية وعرض خاصين بالميدان العام » ومنتجين من 
منتجات الثقافة الجماهيرية. ثقافة معاكسة أو مناقضة لأى نوع من «الثقافة الرسمية». 
فى رأينا - ولهذا فقد كتبنا ما سبق - بالإمكان فقط أن نفهم مسرح روميرى إيستيو » 
ليس فقط باعتباره ظاهرة جمالية » وإنما باعتباره ظاهرة تاريخية » على اتصال 
بالأشكال التاريخية الثقافة الشعبية » ولكنها أبدا ما تأطرت داخل أطر أو جداول 
الثقافة الرسميةء على الرغم من أنها تسير أيديولوجيا فى اتجاه معاكس لهذه الثقافة . 

وفعلا » فإن إنتاج روميرى إيستيو يكون » وليس فقط بسبب إسهابه النصى . 
المحاولة الوحيدة التى أعرفها والتى تحمل إلى آخر مدى لها تلك القطيعة الإجمالية مع 
« الثقافة الرسمية » وعلى كل المستويات . إن مسرحه » الذى ظهر كشكل درامى وليد 
الثقافة الشعبية » يمكن فهمه فقط والحكم عليه فى صورة نقدية داخل جمالية الواقعية 
الغريية الشكل . 

٠‏ وأول العناصر التى أحدثت دويا » والكائن فى الوجهة المقابلة لأى نوع مما يطلق 
عليه القرنسيون « iènséaneeط‏ » «اللياقة» أو مما يطلق عليه الإسبان « الذوق السليم » 
هى اللغة . لغة ليست لغة الصالة » أى لغة الأكاديمية » وأيضا ليست لغة حى وضيع ولا 
لغة ساينيت أو لغة سوقية › وإنما لغة ميدان شعبى » لغة السوق » لغة المكان المفتوح » 
لغة العيد الشعبى » الملئ بالغموض » بالعديد من المعانى المترادفة والمتغايرة » الثنائية 
منها والثلاثية » بالتداعيات المدهشة » باليذاءات والفظاظات غير السلبية أو هجائية 
ببساطة » ولكتها مليثة بحيوية لا تحدها قوانين أو مرعيات اجتماعية » لغة حرة » 
ساخرة وغير عقلانية › انبثقت من التزاوج غير المنتظر بين الغريزة والخيال » لغة 
محدودة » وغير مجردة » لغة - إشارة ولغة - حدث » تنساب فى سهولة , كما لو كانت 
ترأنيم صلوات شعبية » بما فيها من قواف وحشو فى الكلام » بما فيها من تكرار 
وكسر لنظام علم الدلالة ء فى سهولة وغزارة » أو مرتلا » ملوكا , ثم مفتولاً من أجل 
التدمير والخلق ؛ من أجل الإحياء والإماتة . فى صورة مفرطة دائمة » وأكنها دائما ما 
تبدو فى صورة شديد الارتباط والانسجام » لغة ثقيلة نابية » ولكنها ذات وقع راض > 
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لغة - حفلة تقرقع فيها الأيمان والابتهالات » وسلسلة من الكلمات الممنومة من قبل 
مجتمع الصالونات والندوات » مجتمع الصالات المغلقة والأمكنة ا مغلقة » لغة عادية , 
لغة القهقهة , وعدم الاحترام » وعدم الحياء الجيد » والوقاحة و مفعمة بالتلميحات 
الواضحة والصريحة إلى ميثولوجيا الجنس والوظائف الطبيعية للجسم الإنسانى ... 
لغة إنسانية تسلم نفسها لنفسها , تقلد كل شى لتسخر منه , وتستمتع بنقسها » ويما 
فيها من إبداعية لا تنفذ ‏ لفة تساق من أجل حرية الشعب فى صورتها المتحررة » ذلك 
الشعب الذى أسلم نفسه كاملة لإحياء الحفلات » حيث تدمر النماذج والألف قاعدة 
وقاعدة التى تحكم الحياة اليومية فى مجتمع طبقى ينقسم إلى طبقات أو درجات » حين 
تدمر لا يكون التدمير فى صورة مجدية » ولكنه يعمل من جديد على إقامة ترابط 
إبداعى مع قوى الإطار الاجتماعى المحيط بها . وفقط حين نضع أتقسنا فى إطار هذا 
المنظور يصبح بمقدورتا » فى اعتقادى » أن نفهم الحرية , ومعناها , اللغة الدامية 
لروميرو إيستيو . اللغة المتحررة , التى لا نعثر عليها فقط فى النص كلغة تستخدمها 
الشخصيات » وإنما أيضا كلغة يستخدمها المؤلف فى النص الثانى » القصير أو 
الطويل جدا » والذى يوجد بوفرة , النص الثانى الذى يكسر كذلك الوظيفة التقليدية 
للنص الثانى فى المسرح الغربى . إن روميرى إيستيى قد ذهب بعيدا جدا عما ذهب إليه 
بايى - إنكلان فى استخدامه للنص الثانى حين حوله إلى نقد للحدث » والشخصيات أو 
للمكان » مزودا إياه ليس فقط بالقيمة الأدبية » وإنما بالقيمة الدرامية . إن وظيفة 
النص الثانى فى دراما روميرى إيستيى تكمن ليس فقط فى مسرحه › كما كان عند 
يايى - إنكلان ‏ الحديث والشخصيات والمكان » وإنما الفكر » والمعنى المتعدد وفى 
اتجاهات مختلفة للعمل فى كل لحظة من لحظاته الدرامية . لغة المؤلف ولغة الشخصية 
لا تظهران فى صورة منفكة » وإنما متحدة , فيتكون من هذا الاتحاد نغم متواصل . 
إنها » بقدر ما » تعد لغة صادرة عن كوراس غير مرئى » ولكنه يشترك ينصيب فى 
العمل » الذى يصبح فى نفس الوقت « العمدة الرئيسى » العروض الدرامية الشعبية 
الهو الوط : 

وبالتوافق مع أبعاد النص الكامل العمل ولغته » يأتى «بالطبع » بنية الحدث 
ومعالجة الشخصيات ٠‏ 
1 أما بالنسبة لبنية الحدث فلا تأتى فى صورة فصول أو مناظر أو حتى مشاهد » 
وإنما فى شكل تعاقبى ؛ عن طريقه يتطور الحدث لا فى خط مستقيم ‏ ولكن فى تتابع 
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منتظم للقطات درامية بيكرر كل واحد منها على مستويات مختلفة من الدلالة » ثم 
يتوسع هكذا » عن طريق التكرار التطورى » الحقل الدلالى لكل واحد من المواقف 
الدرامية . بإمكاننا أن نقارن هذه البنية للعمل الدرامى مع بنية نسيج العنكبوت الذى 
ينطلق فطريا فى اتجاهات مختلفة » ولكنها مرتيطة كلها فيما بينها » حتى يتكون منها 
نظام ذو تناسق حديدى . ويقدر ما نتقدم فى قراءة النص - قراءة النص الإجمالى - 
لا يقف الحدث خلفنا » وإنما حولنا » يلفنا وسط هالة من العلاقات المتعددة . ولسوء 
الحظ » ما شاهدنا أى عرض مسرحى لهذه الأعمال » ونجهل تماما الأثر الذى يمكن 
أن نتركه فى المتفرج » ولاكيف يجسد فى مكان محسوس على خشبة المسرح مثل هذا 
الحدث الكثيف الملتف . : 

إن الشخصية الدرامية تعالج من قبل مؤلفها لا على أنها فرد زود بوعى معرفى , 
وبالتالى » بالنفسية التى كانت تتمتع بها الشخصية « الكلاسيكية » ولا أيضا 
باعتبارها رمزا بسيطا ذا قيمة أدائية حاملا لرسالة نقدية » مثلما يحدث فى غالبية 
أعمال « المسرح الجديد » الإسبانى أم لا » ولكن كمقيم القداس فى إحدى الحفلات 
الشعائرية التى يمثلها ويمثل من أجلها . إشاراته » تغيراته » أحاسيسه . صيحاته , 
قساوته , براعته أو شره هى من صميم دوره فى الحفل » الدور الذى » من جانب آخر 
عليه أن يرتجله بما يتوافق مع مقدرته وخبرته . هذه الجماعة التى يمثلها ويمثل من 
أجلها هى الجماعة الإسبانية » بكل أساطيرها ٠‏ وأساطيرها المضادة » وأقنعتها » وما 
تلاقيه من كبت وإحباط » ولكنها إسبانيا التى » حين تغير حدودها الجغرافية » تتحول 
فى بعض الأعمال الدرامية إلى نموذج لصيغة نوعية للمجتمع الغربى » تكاد تصل إلى 
صورة عالمية » محكومة من قبل « الأعمال الشعائرية » المختلقة لعمليات القمع , 
والشظف » والاستغلال » وسطوة المظاهر » والثورة والثورة المضادة التى تخضع 
لسياسة التحريك من قبل أصحاب المصالح » أو البلاغة المقننة » التى تتماثل مع كل 
واحد من هذه الأعمال الشعائرية المسمى « تاريخ الحضارة الغربية » . 

تلعب الشخصيات » هكذا » اللعبة التى تعرفها جميعا » وتلعبها بوعى منها » 
تعمد فقط إلى السخرية من كل شئ » بنفس الطريقة التى قامت من خلالها « حفلات 
المجانين » الشهيرة فى العصر الوسيط بالتقليد الساخر فى صورة شعائرية لكل شئ 
ابتداء من الشعائر المقدسة والأبطال أو د السلطات » وانتهاء بالشعب نفسه . ليس من 
الغريب » إذن » تلك الأهمية التى تحظى بها الأشكال الدينية فى الاحتفاليات » فى بتاء 
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هذا المسرح » التى تتخذ شكلا دينيا ( فى عمله 18/ة06:5م83:2 بارافيرناليا » على 
سبيل المثال » نجد اللقطات المتعاقبة : تحمل عناوين : « المقدمة «٠.»‏ الطرائق 
« المجد » ... » الخ ؛ وفى ثوب القسيس 200/830 » هناك العديد من اللقطات 
٠‏ المتعاقبة : الصلوات » الترانيم ... , الخ ؛ أو فى »اذه82650 , الرقيا ) . هذا بالإضافة 
إلى إلحاح المؤلف فى أن يشير كزمان للحدث زمانا بطيئا ومهيبا » أو فى التشديد على 
الجدية التى لابد من استخدامها فى معالجة الطقوس الدينية أو الشعائرية . وفعلا . 
فإن مهمة التقليد الساخر فى الواقعية الفظة ليست هى مهمة السخرية , ولا غاية لها 
فى الإضحاك أو النكتة » وإنما تكمن غايتها فى تحريرنا من الأفكار المسيطرة على 
العالم » والتى يقبلها الكل على أنها ضرورية (۲۳). لا نجد هناك فى مسرح روميرو 
إيستيو محاولة لنقد صورة العالم المسيطر من داخل هذا العالم وبالأدوات الفكرية 
للمفاهيم المطلقة والعاطفية الخاصة به وهو ما يفعله فى الغالب المسرح الفربى 
المعاصرء وإنما نقد لتمثيل احتفالية هذه الصورة للعالم من خلال وجهة نظر أخرى للعالم. 
من خلال وجهة النظر هذه عن العالم فإن كل المبادئ التى تزعم حيازتها للمعنى 
العالمى والتى تحكم الثقافة الرسمية لعالمنا الغريى , بما فيه الإسبانى » تبين عن 
نسبيتها الأساسية » وتتخلى عن أن تلعب دورها باعتبارها الضرورة والأمر الذى لا 
ندل . إن الانتاج الدرامى لروميرى إيستيى يدعونا دائما لكى تكون على استعداد 
لاستخدام الضمير الواعى حين نهدم الجدية والخطورة التى تنطوى عليها مثل هذه 
المبادئ . هذا بالإضافة إلى أن مايمكن أن نطلق عليه ٠‏ ألفاظ الإدانة والرد » يبقى » 
بدورها » مردودا عليها كشئئ تافه . هكذا » فإن شخصيا دد اق وز 
والكئّاس فى ثوب القسيس (700]168 هى الممثة « لأنا » تلك الشخصيات الكرنفالية › 
ويمثلونهم عن وعى ويكل جدية » وهى الطريقة الوحيدة لاستغلال نفوذهم حين يقومون 
بأدوارهم » مثل ذلك المهرج الذى قام بدور الملك واستغل خطورة دلالة هذا المسمى 
والشخصية فى الطبقة الاجتماعية . 

فى رأينا » تعد الصيغة الدرامية التى يستخدمها روميرى أيستيى هى الوحيدة 
التى تدمر شرك « نظرة رسمية » للعالم » اماد باع فى لخر وزو يوك ركام 
أيضا فيه . 

يكقنيرة E‏ امن لبا العو راطالا ران تتحدث عن 
« حكاية » كل دراما كتبها أو أن نقوم بنقد موضوعى لكل واحد من الأعمال الدرامية 
- الخمسة للكاتب روميرى إيستيو , وهذا يرجع إلى أسباب بديهية : فالبنية التى تشبه 
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بنية خيوط العنكبوت التى أشرنا إليها من قبل باعتبارها قرين الحدث تجبرنا على 
القيام بالتناول الموجز للأعمال فيفقرها . وفقط فى دراسة مخصصة لتناول موضوع 
واحد يمكن لتا أن نعثر على المكان الكافى لمثل هذه المحاولة . وما كان قصدنا هنا 
أكثر من أن نحيط القارئ علما بوجود مبدع كبير لأعمال درامية » ودون أن نؤكد من 
أجل هذا كمال الهدف الدرامى الذى أفرزه قلم الكاتب . ولكن أصالته داخل إطار 
المسرح الإسبانى الحالى » ومن ثم داخل إطار المسرح الغريى المعاصر (5؟) . 


- فرانشيسكو نييبا )۹ 1۹۲ ( ) 1929 ( Francisco Nieva‏ : 
يعرف هذا الكاتب بأته أحد كتاب المسرح الأكثر أهمية بالنسبة للمسرح الحالى 
ويأعماله ومقالاته المسرحية (5) التى نشرها المركز الوطنى العلمى » والذى عمل 
ضمن فريقه تحت إدارة جيان جاكى خلال عقد الخمسينيات » وما كتب إلا القليل عن 

مسرحه ولم يمثل منه إلا الأقل فى ظلم بين . 
وقد قام الكاتب نييبا نفسه بإعداد التصنيف التالى لإنتاجه الدرامى : « مسرح 
الفارس والبلية » : ملعونة كورونودا وابنتها Maldîtas Sean Coronada y Su hîja‏ 
(1105) » والشعاع المعلق ٥0وا‏ 0ناة8 ا (1107) » يمام » شفق ... وستار 
Telon‏ لا Tûrtolas Grepsculo‏ (1) , القلب المعجل Corazén acelerado‏ اع 
(؟116١)‏ » جنازة وموسيقى شعبية هااقعءهءه5 ر ٥ن۴‏ (١۱۹۷)؛‏ «المسرح غاضب » : 
معركة أوبالوس وتاسيا 1258 لا 8105م0 06 )۱۹٥۲( EI Combate‏ » عيد الفصح 
الأسود Pascua negra‏ )1100( الجلية المدهشة El Fandango asombroso‏ (1531) 
شعر یری عليه أثر العاصفة 7056013 06 5918 )۱۹١١(‏ » من الأفضل عدم التفكير 
١1 ) Es bueno no Tener Cabeza‏ )ء عرية من رصاص متوهج 1a 080022 de‏ 
Plamo Cundente‏ 
كان الكاتب مرتبطا فى نهاية حقبة الأريعينيات بحركة طليعية تسمى «بوستيسمو» 
التى أحياها الرسام والشاعر إدواردى إتشيشارى » الاين » والشاعر كارلوس إيدموندى 
دی أورى ۰ حيث كانت لهما مبادئ جمالية أتت لتكون تطورا السريالية التى » بأسماء 
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مخطفة » فرضت نفسها فيما بعد على الفن والأدب المعاصر . فى هذه الحركة ظهرت 
دلائل مبكرة لظواهر جمالية معروفة للغاية فى أيامناء مثل الظاهرة يوتيسكو ٠056500‏ » 
الواقعية الخيالية أو « البوب آرت » . ويالإضافة إلى تأثيرات « البوستيسمو » تضاف 
فى الجمالية المسرحية عند نييبا تلك التأثيرات الصادرة عن خط تقليدى فى الأدب 
الإسبانى» ومن أبرز علاماتها فیرتاندو روخاس 55ز80 5658800 ء كيبيدى 600م 016 › 
المسرحية الهزلية من فصل واحد و«الجنس الأدبى الصغير  »‏ وبالطبع » اللامعقول 
عند بايى - إنكلان ٠‏ أكثر » فى المسرح الأجنبى » وتأثير الفريدو جارى « المنتمى 
إلى الطبيعة » . 

ويحق تشير أنخيليكا بيكر :86018 8096165 إلى العلاقات الخاصة بالكتابات 
المسرحية الأولية لنييبا » ليست علاقات تقليد , وإنما علاقات توافق , مع النماذج 
الأوروبية الأولى « لمسرح اللامعقول » , والذى بكتابه - بيكيث , يونيسكى » أداموف - 
« كان متواجدا ... فى المقاهى الباريسية قبل أن تصبح مشهورة بزمن كبير » ( المقال 
المذكور » ص ١‏ - ۲ ) . ولكن نييبا كان يكتب بالإسبانية وليس بالفرنسية » ولسوء 
الحظ » لم تكن مدريد هى باريس » وما كان فى إسبانيا فى تلك السنوات أقلية قادرة 
على الدفاع وقبول المنتجات المسرحية الجديدة لنييبا » مما لم يقبلوا فى حقبة 
الثلاثينات : قبعات العرس الثلاث 5مه© 06 05:6:05:ه5 7:65 لمیجیل ميورا › ولا حتى 
فى نهاية حقبة الخمسينيات » بالنسبة لأصحاب التريسيكل » لفيرناندو أرأبال . 

منذ أول عمل له » يعمل مسرح نييبا على كسر » دون تسلط أو عفوية ‏ ولكن 
بتجانس داخلى صارم » قوالب المسرح الواقعى » دون أن ينقذ أيَا من اصطلاحياته 
المتعددة » المستمرة حتى يومنا هذا » حتى داخل أكثر المسارح المضادة للواقعية حدة » 
حيث » على الرغم من رمزيته المجردة والوفيرة » تظل فاعلية بلا توقف , مثل جوزة 
خفية » بقية من مبداً اللا احتمالية . إن عملية التحرر » ليس فقط من الاصطلاحات 
الجمالية للمسرح ٠‏ وإنما » فى قدر أكثر راديكالية » من القواعد الفسيلوجية للإدراك ‏ 
والتعبير عن الواقع » تبدأ فى الأعمال الأولى عند نييبا » على الرغم من أنها لا تبلغ 
كمالها الدرامى » وخاصة فيما يتعلق باللغة » أكثر من الأعمال التى أدرجها هو بنفسه 
ضمن إطار « المسرح الفاضب » » والتى نراها أفضل ما اشتفل عليه إنتاجه . فى 
اثنين من » هذه الأعمال - شعر يرى عليه أثر العاصفة 70556015 08 810 » عرية من 
رصاص متوهج Carroza de Plomo Candente‏ ها < نرئ العينة العليا فى السمو 
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الدرامى عند نييبا . ويسيب اللغة والمعالجة الدرامية للموضوعات »› والشخصيات 
والمواقف » المتحررة من كل كبت وعائق » نجد أن مسرح الكاتب يستعيد قواه الخلاقة ‏ 
تلك القوى التى تناولها بيُسر ونقذها فى لامعقولياته , والتى جرى خلقها أفضل ما 
أنتجه المسرح المعاصر . لم تكن خشبة المسرح عبارة عن مكان للنقاش » للمواجهة : 
للتحليل » للخطب الدينية - سياسية ٠‏ أخلاقية أو جمالية - » ولا حتى لحكاية » لرسالة. 
أو حرب » وإنما هى المكان الطبيعى المفتوح أمام معجزة التحولات » أمام حفل تغيير 
الهيئات المدهشة » أمام احتفالية إزاحة العوائق المنطقية بين الروح والمادة » بين 
الفيزيقا والميتافيزيقا » بين الشعور واللاشعور » بين الممكن والمستحيل . أى » هى 
المكان الذى تتطور فيه الأسطورة الحرة . بهذا المسرح الحر » فإن نييبا يعنى بالنسبة 
' انا خطوة أصيلة للأمام على الطريق الأصيل المفتوح إزاء تاريخ المسرح الغربى 
بواسطة يايى - إنكلان صاحب اللامعقوليات . 

أرى أنه من الحق » حتى ننهى هذه الصفحات » أن نذكر بضع كلمات قالها نييبا 
يظهر من خلالها فهمه الخاص للمسرح : « إن المسرح هو حياة حالمة ومكثفة . ما هو 
بالعالم » ولا بتصريح تحت ضوء الشمس » أو بلاغ صاخب عن الواقع العملى . إنه 
احتفالية غير قانونية ٠‏ جريمة محببة ولا عقاب عليها › إنه قناع وتنكر . فالممثلون 
والجمهور يحملون أقنعة » ومكياجا › يرتدون ملابس مختلفة أو يظهرون عراة . لا أحد 
يعرف من بينهم , الكل مختلف , الكل يظهر بمظهر يغاير شخصه , الجميع يقوم بدور 
المهرج أو الساحر. إن المسرح إغراء متجدد دائما » غناء ءبكاء »ندم » رضى وشهادة . 
إنه عبارة عن المكان المحاصر الذى لا مهرب منه ؛ العالم الآخر ؛ الحياة الآخرة . 
العالم الماورائى لوعينا . إنه الدواء السرى » الرقيا » وكيمياء الروح . » 


خاتمة 
بنفس الطريقة التى يمكن معها فهم الحدث الدرامى بصورة متعمقة لمنزل بيرناردا 
ألبا ط۸ 56,023,028 ول 6852 ها - هذه الوصية البنوية لجارثيا لوركا - إلا إذا أخذنا 
مأخذ الجد الوضع الانغلاقى للمكان الذى تقع فيه المواجهة بين الشخصيات » ويحدث 
الانشقاق بينهم ويسحق بعضهم الآخر » فأيضا لا يكون من الممكن فهم ظاهرة المسرح 
الإسيانى المعاصر - مسرح إسيانيا فى عهد فرانكى 578060 - إذا ما تناسينا المكان 
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المغلق الذى انبثق داخله هذا المسرح راغبا فى كسر حواجز الصمت وصدع الأسوار 
الثى ضريت حوله . هذا المكان المغلق هى الذى حدد » فى الأصل » نزعة هذا المسرح ؛ 
وفى مساره التاريخى » مشواره ؛ وفى غايته النهائية » النتائج والأهداف » والتى » إذا 
ما تحققت » تحولت ؛ بدورها » بمعامل الإحباط لديها » إلى تقاط انطلاق جديدة » إلى 
سلسلة من الإحباطات الجديدة التى لا تنتهى والتى تصب » حلقة بعد أخرى » فى سلسلة 
من السخط والاحتدام . بالتنكر من الأساس لحق هذا المسرح فى الوجود الجماهيرى , 
نجد أن تاريخ المسرح الإسبانى المعاصر قد تحول إلى تاريخ يصارع من أجل إثيات 
الذات . ووجوده ذاته » باعتباره ظاهرة وياعتباره هدفا › يبدى اليوم للمراقب كبنية ء 
على مختلف الأصعد وفى كل واحد من عناصرها - الموضومات » التنازع , 
الشخصيات » اللغة , الأشكال الأسلوبية - تثبت أركانها فى مواجهة التنكر لها . 

فى عام ۱۹٤١‏ » فى إسبانيا التى تلت مباشرة حقبة الحرب العالمية الثانية » فى 
داخل وفى أعماق مكان تاريخي منعزل ومحكم الانغلاق على نفسه ٠‏ قام بويرو بأييخو 
قزوااة متعنا8 » الرجل الذى حكم عيه بالموت طيلة ثمانية شهور وبالسجن طيلة ما 
يقرب من ثمانى سنوات » يعرض أول عمل له فى مدريد : حكاية سلم Historia de una‏ 
8 . فى عام 196٠‏ » بعد ما يقرب من ثلاثة شهور على افتتاح المقسطون 
انل ۵5ا , لكاموس » فى باریس » كان صاصترى 535186 قد انتهى من كتابة دراما 
عرض وطرح فيها بحٹا مشابها للذى أجراه كاموس . تقديم مثير للشجن ۴۲61٥٥‏ 
‰0 ؛ العمل الذى کتبه صاصترى ؛ تأخذ فرصتها فى العرض عام ١16٠‏ »2 
ولابعده . وحين أقدمت مجموعة مسرح جامعى فى عام 11601 على تمثيل كتيبة على 
طريق الموت "ure‏ ها "ia‏ 5561130:3 » كان المنع من نصيب هذا العمل وتم سحيه 
من المسارح بعد ثلاثة عروض فقط . 

مع بويرو وصاصترى بدا المسرح الإسبانى لإسبانيا إبان حقبة فراتكو . كلاهما » 
رغم اختلاف الوسائل واختلاف الطرائق ذهبا » مع ذلك ء لنفس المحاولة : الكسر من 
الداخل لهذه الأسوار التى ضريت حؤل هذا المكان المغلق , إما عن طريق تبيان المسوخ 
التى يفرزها كل مكان مغلق بصورة مشئومة داخله , وكذلك طرق - الحقيقية والمزيفة » 
أو الفاعلة وغير الفاعلة - تفاديها » وإما عن طريق العرض من خلال خشبة المسرح - 
المكان المغلق داخل مكان مغلق آخر - لضرورة الإفاقة , والتمرد أو الثورة » رغم عدم 
إخفاء احتمالية أو تأكيد فشل كل هذا . وبصفة عامة » فإن الاختبار الأول سيكون من 
نصيب بويرى » أما الثانى قهو ما حاول أن يتبعه صاصترى . 
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ومن العمل الأول الذى أفرزه قلم بويرو باييخو وحتى الأخير مرت خمس 
وعشرون سنة أو تزيدء ولكن هذا لم يحدث بالنسبة لرغية الشهادة والتبصر عند مؤلف 
هذه الأعمال » الرغبة والإرادة التى » عبر «أساطير» مختلفة » ظلت تقدم البرهان » فى 
كل مرة بصورة أعمق » ويثراء أكبر » ويتجانس أعظم لهذا المكان التاريخى الذى تكاثر 
فيه الفساد » والتغريب » والتمزيق , والتعذيب ؛ والطموحات التى لا ثمر يرجى من 
ورائها والوضع المأساوى للإنسان » باعتباره فردا وياعتباره جماعة - - كيف نفرق 
بينهما ؟ - للإنسان القائم فى محل إقامته الغربى المحدد والمغلق » فى إسبانيا » دون 
أن نتسى بأن إسبانيا لا تمثل مكانا آخر › ولكنها تمثل وجها آخر لنفس الشئ . هذا 
الوجه الآخر لجينيت :66808 » على سبيل المثال » علمنا أن تنظر فى المكان المفتوح من 
عا منا الغريى تفسه . 

ومهما كانت درجات الاختلاف بين صاصترى ويويرو » إلا أنهما يتفقان فيما 
يمكن أن تطلق عليه نظرة إنسانية للإنسان فى واقعه الصراعى . إنسانية دياليكتيكية › 
بالطبع » تتميز إلى الآن باستيعاب الشخصية الدرامية ككيان متجانس ؛ مزود بوحدة 
الوعى » رغم أن هذا الوعى يبدو متناقضا . البطل والبطل المضاد يشاركان فى 
نفس مؤشر الانسانية هذا رغم الاختلاف فى السمات . ليست الشخصية فقط » وإنما 
كل العناصر المكونة للعالم الدرامى » الكامنة فى نفس معادل إنساتية محددة » تنظم 
داخل النظام الذهنى للإنسانية الغريية ذاتها » والذى يمكن أن يكون الانسان أو لا 
يمكن أن يكون بالنسبة له هوى غير مفيد » لكنه مفتاح وقياس » فى تفس الوقت الذى 
يعد فيه مبداً بنَاء » لمعنى الواقع . إن بويرى باييخى وألفونصى صاصترى يستمران , 
على كل حال » داخل هذا التراث للمسرح الغربى الذى يتسا حول معنى الوجود . 

أما الكتاب الذين ظهرو! بعد ذلك » فى أواخر حقبة الخمسينيات » وعلى الأخص , 
على مدى حقبة الستينيات , ويتواجدون فى نفس هذا المكان المغلق الذى يتواجد فيه 
بويرو وصاصترى » المكان المقنن والمحول إلى « 14851184 « سكنى » تاريخية المجتمع 
الإسبانى على مدى ما يقرب من أريعين عاما » فينتقلون من السؤال عن معنى الوجود 
إلى السؤال عن وجود المعتى »وفى تفس الوقت » من السؤال عن رؤية للإنسان 
باعتياره فاعلا بناء إلى نظرة عن الإنسان باعتباره هدفا. مينيا أى حبق أظياء اخري 
- مستخدما من قبل آخرين . 


656 


إن المكان الذى نراه مغلقا هو الآخر والذى يدعونا إليه الكتاب الجدد هو مكان 
نجد فيه الشخصيات ت الفاعلة للحدث الدرامى تنعكس لنا باعتبارها أهدافا , بعد فقدان 
أى أمل إنسانى فى قدرة الإنسان على فرض السيطرة ة على الواقع . وبالتالى - من 
خلال وجهة نظر الأشكال التاريخية للدراما - » قفإن اللامعقول > كشكل درامى 
للإنسانى ال كان سيتحول إلى أحد الأشكال البنيوبة المفضلة بالنسبة للمسرح 
الإسباتي الجديد . 


هناك مرحلتان » متتاليتان فى البداية - أواخر حقبة الخمسينيات - » ومتلازمتان 
فيما بعد - منذ منتصف حقبة الستينيات وحتى عام ۱۹۷٩‏ - , > يمكنتا رصدهما فى 
المسرح الإسبانى الحالى . مرحلتان غير متباعدتين وإنما متناويتين » أو من الأفضل , 
متصلتين » حيث إن الكاتب الواحد يصبح بمقدوره أن ينتقل من واحدة إلى الأخرى . 
الطوران اللذان , بما لهما من منفعة تفسيرية , ننسبهما إلى مجموعتين من الكتاب , 
تم تهميشهما بعيدا عن أماكن العرض الجماهيرية . داخل المجموعة (1) - التى ظهرت 
أولا - ندرس المؤلفين الذين يكونون الجيل الذى نطلق عليه « الجيل الضائع « أى 
« الجيل الواقعى » . أما داخل المجموعة (ب) - التى ظهرت بعد تلك » بزمن بسيط - 
نتناول بالدراسة كتاب الجيل المعروف باسم « جيل اللاواقعيين » » وفى نفس الوقت 
« الجيل الضائع » . فى الواقع - ولابد من تكرار ذلك بكل قوة - ؛ فليس الأمر أمر 
جيلين على الإطلاق ‏ وإنما مجموعتان تنشئان ؛ داخل نفس المكان المغلق أسلويين أو 
طريقتين داخل نفس التجربة التاريخية الجيلية . وبالنظر إليها من زاوية تاريخية » رغم 
أن هذه الزاوية تدخل فى إطار الخيال أكثر من الواقع » فإن الأعمال التى أتجزها 
الكتاب الذين درسناهم فى الفصول الأخيرة » لم تكن باطلا » على الأقل باعتبارها 
شهادة . ويالنظر إليها من الخارج » من خلال هذا الذى يطلق عليه خارجيا الشكل 
العام للمسرح الأورويى والغربى »أى » من خلال هذا المكان الناجى » من الناحيية 
النظرية » والذى لا ينكر فى أصله الوراثى ولا فى حقه فى الوجود » فإن الممسرح 
الإسبانى الذى ظهر إبان فترة حكم فرانكى كان لا بد له من أن يتحول - فكريا » ومن 
ثم »منهجيا - إلى نموذج لمسرح وفن درامى غربيين يتنكر لهما من قبل التاريخ ولكنهما 
يثبتان وجوديهما إزاءه ويداخله . ولأجل هذا يصبح من الضرورى التنكر لهذه المغالطة: 
تلك المغالطة التى وفقا لما تنطوى عليه فإن النقد الغريى الأوروبى يرى بأن عليه أن 
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يكيّف أجهزته البصرية مع هدف تاريخى لا يمكن رؤيته تقديا إلا من خلال وجهة نظر 
إسبانية » تفهم على أنها وجهة نظر مغايرة للمعروفة باسم وجهة النظر الغربية » 

وهو الأمر الذى يؤدى إلى الوقوع مرة أخرى فى « الشعار » الضال القائل بأن 
إسبانيا مختلقة ‏ المشئوم نظرا لما ينطوى عليه من زيف وهذيان . إن إسبانيا » كما 
أشرت من قبل » لا تمثل جز مغايرا لأورويا » ولكنها أورويا الأخرى التى تتكشف , 
دون أقنعة » بوجه مكشوف بقسمات وجه معوجة ومحددة ومهيبة › التى تفضل أن 
يرأها الغير فى صورة مغايرة لأفرويا . 

إنه من الصعب التنبؤ بما سوف يحدث لهذا الإنتاج الذى سطر ولم يفسح المجال 
أمامه للعرض لكل هؤلاء الكتاب ولا - فى حالة إذا ما تمت الموافقة على عرضها - ما هى 
المهمة الاجتماعية لبنية درامية نبتت فى وضع تاريخى مختلف عن ذلك الوضع الذى يتم 
التطلع إلى إيجاده . كم , من الأعمال الكثيرة المذكورة على صفحاتنا » سوق تسير فى 
نفس الطريق المؤدى إلى العرض المسرحى » كما حدث مؤخرا مع حكاية مجموعة من 
البشس Historia de unos Cua ٥8‏ » أرودريجيث مينديث Rodriguez Méndez‏ » أ ؟ 
لبيت المتعبدات القديسة ماريا المصرية <« Las arrecogias del Beaterio de Santa Maria‏ 
8 رو والتى عرضت بنجاح فى الرابع من فبراير على مسرح الكوميديا بمدريد ؟ 
يساورنا الخوف من أن غالبية الأعمال » بمقتضى المنطق الداخلى للتغيير التاريخى » 
التى انبثقت كعمل احتجاجى وإدانة للحاضر الذى تعيشه » لا يمكن لها أن تحفر 
لنفسها مكانة فى الحاضر الجديد ؛ الذى سوف يطالب ٠‏ بلا شك » بأشكال جديدة 
للمواجهة وبطرق درامية غير معروفة للوصول إلى الحقيقة الواقعة . وهنا يصبح لزاما 
على الكتاب الجدد أن يعودوا ليجعلوا من أنفسهم كتايا جددا » إذا لم تكن لديهم 
الرغبة فى البقاء عند حد شهادتهم على الماضى القريب , مهما كانت شهادتهم ضرورية 
ونبيلة . وعلى كل حال ٠‏ فإن أولئك الذين تايعوا كتاباتهم المسرحية قد عاشوا بوصفهم 
كتاب تجرية » فى نفس الوقت التى تعد فيه تجربة تاريخية وجمالية » هى أيضا تجربة 
فريدة : إنهم قد تعرضوا للاختبار مرتين , 
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Obras Completas de Villaespesa, Madrid, Mundo latino, vol. VII, 1917.‏ - 
Op. cit, pp. 106 - 107.‏ - 10 
.619 .م ,1956 Historia del teatro espa ‘nol, Barcelona, Noguer,‏ - 11 
طيقا انصوص ذكرها مانويل جيرًا 610618 ع٥3‏ فی كتابه : - 12 
Manuel y Antonio Machado, Madrid, edit. Mediterraneo, 1966.‏ عل Teatro‏ 
فإن العمل تم تأليفه فى عام ۱۹۲۸ «تقديم» لمانويل ماتشادو كتبه هو للطبعة التى ظهرت فى مجموعة 
1 , عام ۱۹١۷‏ ؛ على العكس » فطبقًا لما ورد فى خطاب لخواكين ماتشادو » أنجز العمل فى عام 
٠‏ . فى الخطاب تفسه يتم التأكيد على أن مانويل لم يغير فى شئ النص الأصلى ل : 
الرجل الذى لقى حتفه فى الحرب 06/18ا0 El hombre que murié en la‏ 
على الأقل فى النص الذى نشر فى 65483-021٥‏ » الأرجنتين فی عام ٠۱۹٤١‏ 
( انظر : 189 y‏ 154 .مم (Op. cit.‏ . 
اتظر : - 13 
Manuel H. Guerra, op. cit. pp. 60-73.‏ 


14 - Miguel Pérez Ferrero, Vida de Antonio Machado y Manuel Buenos Aires, 
Espasa - Calpe, 1952, col. Austral, nûm 1135, p. 169. 


( النقد الخاص بأعمال ماتشادو يحتل صفحات ۱۳۷ - Op. Cit. P. 145 ) ٠١۷‏ - 15 


«فقط أراد / مرآة حيث يمحى . من يرد أن يضيع / - أذكر أنه قال لی - / أبحث دائمًا من - 16 
المرأة. شكراً يافهيدتى» [ 429 .م Obras Coupletas‏ [ . 
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مراجع الفصل الثالث 


1 - أنظر‎ : Manuel Garcia Blanco, “Prélogo”, al t. XII de Obras Completas de Un- 
amuno, Afrodisio Aguado, 1958. 
2 - "Exûrdio “مقدمة‎ a Fedro, XIII, pp. 400-404. 
فى هذه المقدمة نلحظ شيئًا عن أونامونو - وبالنسبة لنصوص هذا الكاتب التى تخص مسرحه أو‎ 
المسرح عامة تعد وقيرة » وليس من العسير علينا أن نجمعها هنا أو أن نشير إليها جميعا . راجع فى هذا‎ 
- Andrés Franco, el teatro de Unamuno, Madrid, Insula, 1971. 
3- 
فى «المقدمة» الى يصدر بها أونامونى لعمله «راكيل ا6لا۸2» كتب يقول : «إن الحدت والدراما لهذا‎ - 
العمل المأساوى يودان الظهور هنا مجردين ؛ دون ملاس طويلة تخفى شخصيتها . لقد عقدت العزم على‎ 
كتابة شعر لا على عمل خطاية درامية .وهذا يبدو لى أنه تطلع وميل نحو المسرح الشعرى ولس عبارة عن‎ 
. نظم للقوافى وقوافى أكثر , والتى لا تصل إلى شئ فى النهاية إلا أن تكون خطابة أى بلاغة مقفاة‎ 
طويلة .إن السرح الشعري هو الذى‎ NE إن امسر ليس هو ما يقدم ! الينا‎ 
اف بل‎ (Ft. دون حاجة ا اا ا ا ا‎ 
3 أنصح بقراءة أو إعادة قراءة 5 متأنية للمقال أونامونى الذى كتب ب عام كقخل, وتحديد المسرح الإسبانى»‎ 
. 3 وخاصة الصفحات ا‎ 


4 - La obra teatral, Buenos Aires, Eudeba, 1961 - .مم‎ 79-80. 


5 - أنظر‎ : L440 Carreter, “E! teatro de unamuno”, Cuadernos de la Cûtedra Mi- 
guel de Unamuno, VI, 1925, pp. 5-29, y Guillermo de Torre, “Triedro de Unamuno, I. 
su teatro”, en la diffcil universidad espa ٌ nola, Madrid, Gredos, 1965, pp. 200-224. 


or 


لم يعد لنا ملائمًا - وتحن لا ندرى إذا ما كان رأينا مصيبًا آم لا أن نجعل فهم مسرح أوناموتو- 6 
تابعا للمعرفة المسبقة لأفكار أونامونى » مشيرين دائما > كوسيلة نقدية وتحليلية وحيدة » الإشكالية والمعنى 
التابعين لكل عمل ؛ إلى إجمالى أعمال أونامونو وإلى فكره . فكل عمل يأتى فى حد ذاته ليعنى عام 
وشخصيات تكونه . وكلها تمثل عالما دراميًا يجب أن يكون مكتفيا فى ذاته . إن ترجمة هذا المعتى لهذا العالم 
«بالميثولوجيا» الخاصة بأونامونى » محاولة شرحه أو تفسيره من خلال أوناموتو ؛ قى صالح أوتامونو وعن 
طريق الإشارة المستمرة إليه ٠‏ يعد » فى الحقيقة , نفيًا لكفاية أعماله الدرامية , ويالتالى » استقلالية مدلولها . 
بالنسبة لتا هنا والآن » يهمنا أكثر الدراما من الصببغة الأوتامونية فى كل عمل درامى ؛ مهما كان ذلك مثيراً 
بالنسبة لنا . إنه للدراما ‏ وليس لأونامونوولا ليقية أعماله , لابد من توجيه الأسئلة إليه ومنه لايد أن تأتى 
الأجوية - إذا لم يكن هناك من وسيلة سوت «الترجعة» » قلان الدراما قد أفعمت وتحطمت بما هى أونامونى , 
دون الاهتمام قى أى حال يعمقها ٠ ٠.‏ 
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7 - Eleanor K. Paucker, “Unamuno's le Venda; short story and drama”, Hispa- 
nia, XXXIX, 1956. 
8 - أنظر‎ : Emilio Salcedo, vida de don Miguel, Salamanca. Anaya, 1 964, مم‎ 173. 
9 - Guillermo de Torre, op. cit. p. 203. : 
10 - : كل هذه النصودى وأخرى غيرها يمكن الاطلاع عليها فى المقدمة المذكورة لجارثيا بلانكى‎ 
. 1265 - مأب 1ل‎ Garcia Blancio 


11 - أنظر‎ : Blanco Aguinaga, “la madre, su regazo y el sue“no de dormir en al 
obra de Unamuno”, Cuadernos de la Cûtedra Miguel de Unamuno, VJ, 1956. pp. 69- 
84; Iris M. Zavala, Unamuno y su teatro de conciencia, Salamanca, 1963, pp. 72-79. 


- قبل أن يطلق أونامونى هذا العنوان (أبو الهول) على عمله فكر فى أن يطلق عليه عثوان : المجد - 12 
أو السلام . السلام فى المىت أو سلام الموت » سلام فى الموت » موت سلام » أنا » أنا وأنا ! المىت والسلام ؛ 
الصراع أو المت » إما السلام وإما الحياة ‏ إلخ 

(انظر : . .)48 .م Garcîa Blanco, Prélogo, Obras Completas, XII,‏ 
- سوف ترى ما هى الطريقة التى سيعيد بويرى بابيخو صياغتها فى مسرحه › وقد امتد أحد - 13 
جنورها بكل تاکید من جانب أوناموتى . 
- يشير البروفيسور جارثيا بلانكو فى ملاحظة أسفل الصفحة (الجزء العشرين » صفحة )۸١‏ إلى - 14 
إن العمل «كان قد خرج إلى النور على:يد كاتبه فى الصحافة المدريدية حين تم افتتاح هذه الدراما عام ٠ 2١55”‏ 

15 - Micheline Sauvage, Calderén, dramaturge, Paris, "Arche, 1959, .م‎ 66. 

16 - أتظلى‎ : Garcfa Blanco, Prélogo cit., .مم‎ 134-135. 

Guillermo de torre, op. cit., pp. 215 - 219; Carlos Claverla, Temas de Unamuno, 


Madrid, Gredos, 1952, .مم‎ 93-122: Pedro Salinas, literatura espa nola del siglo xx, 
México Antigua Librerla Robredo, 1949, pp. 71-72. 


17 - ' أنظر أيضا‎ : 10116016 Ballester, Teatro espa nol Contermporaneo, cit., PP. 174- 
179, y Armando F. Zubizarreta, Op. cit. pp. 312-316. 


: على العكس مما ثرى فإن ٹوبیٹریتا یری « بان الاخ خوان قئال 2119918110 قد تم تاليفه وإخراجه 
بنجاح متفرد من الناحية التقنية وذلك من أجل الكشف عن رسالته وإلزام القارئ نحوه» (صفحة ٠ )١١4‏ 
A. Buero Vallejo, “De rodillas, en pie, en el aire”, Revista do Occidente, 1V,‏ - 18 
pp. 132-145.‏ ,1966 
- من أجل التعرف على حقيقة مسرح بايى - إنكلان » عليك بالاطلاع على الدراسة التالية : - 19 
and the ari of the theatre:, Bull of Hispanic Studies,‏ مذاعص!ا - J.E. Lyon, “Valle‏ 
XLVI, 1969, pp. 132-152.‏ 


ظهرهذا الكتاب بعد شهور عدة من تاليقى الفصل » فما عاد بمقدورى أن أستفيد من تحليلاته الهامة 
والقائمة على أساس متين بالنسبة للنظرية الدرامية عند يايى - إنكلان . 
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- فيما يتعلق بالترتيب التأريخى فتأتى الأعمال كما يلى : - 20 
الرماد 06۸12858 (۱۸۹۹) وأعيدت صياغته عام ۱۹۰۸ فى عمل بعنوان : فلاة الأرواح 700رهلا اجا 
de 1358 5‏ ؛ ماركيز برادومين 85/800017 ١ )1507( 51 108101065 de‏ نسر المجد (۱۹۰۷) ؛ 
رومانثي الذئاب 0605| Romonce de‏ (15.1) ؛ قارس طفولى عن رأس التنين Farsa infanil d€ |&a‏ 
cabeza 06 00‏ ؛ حكاية ایرد يل 1109(6108010) « أصوات حماسية 086518 )151١( Voces de‏ ؛ 
الماركيزة روساليندا )١1915(‏ ؛ الفارس الإيطالى عن محبوية !للك 623001802 Farsa italana de la‏ 
لا© |06 )۱۹۲١(‏ ؛ فارس الحرية الإباحية للملكة النجيبة (۱۹۲۰( ؛ كلمات إلهية Divinas Palabras‏ 
(۱۹۲۰) » أضواء بوهيمية 20180315 08 858عنا | (۱۹۲۰) ؛ دون فريوليرا ذى القرنين €| 06/5705ه 005 
)15711١(000 Friolera‏ ؛ الوجه الفضى (YY) Cara de plata‏ ؛ الوردة الورقية Rosa de papel‏ 
)١1974(‏ ؛ رأس يوحنا المعمدان 831011518 Cabeza‏ ها )4٤(‏ ؛ الرابطة 198268 (1۹۲7) ؛ ملايس 
المتوفى 010لاأأ0 |06 مادو كا )۱۹۲١(‏ ؛ انتهاك حرمة المقدسات 5307199010 )۱۹١١(‏ ؛ ابنة القبطان 
hija del capita n‏ ها (۱۹۲۷) . الأعمال التى يمكن أن نضيف إليها مأساة حلم وكوميديا حلم 77898018 
٥...‏ هل . عملان قصيران نشرا عام 11١:‏ فى كتاب حكابات جنة ظليلة 710لا ٣۵٣ھ‏ ل(انظر : 

- Rubia Barcia, J., A Bibliography and Iconograghy of valle - Inclãn, 1866-1936, 
Univ . of California Press, Berkeley, 1960 . Melchor Fernandez Alnagro, vida y Litera- 
tura de valle inclan, Madrid, Taurus, 1966. 1 


21 - Antonio Risco, La 65161108 de valle Inclén, Madrid, 66005, 1966. 

- استخدم هنا - وعلى مدى الصفحات المخصصة للمجموعة الأسطورية - الكلمة بمعني يختلف - 22 
عن الذى يستخدمه دياث بلاخا 182-81308( , فى : 

Las estéticas de valle مؤاعما-‎ , Grados , 1965 . 


23 - : .كل أنظر‎ 60562 Marin, la idea de sociedad en valle - Inclûn, Madrid, 
Taurus, 1967. 


24 - : کل هذا رآه وعير عنه فى إعجاب مانویل جارثيا - بيلايى فى دراسته الهامة عن‎ - 
“El mundo social en la literatura de valle - Incla n”, Revista de Occidente, cit. 
pp. 257-287. 


. ۲٣۲ - ۲۱۰ أعهد خاصة يقراءة الصفحات‎ 
25 - El arte dramãtico de valle - Incla n, Nuena York, las Américas Publishing 
Company, 1967 - p. 33. 


26 - Historia del teatro contemporaneo, vol, |, Barcelona Juan Flors, 1961 - .م‎ 
169. 


Segura Covarsi, “Las acotaciones dramaticas de valle Inclan”, Clavileno, VII, 
nûmero 38, pp. 44 - 52. 


- هناك رأى آخر يناصره : 
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- J.M. Alberich en “Cara de plata, fuera de serie”, (Bull of Hispanic Studies, 
XLV, 1968, pp. 299-308). 

انظر أيضا : - 29 

Alfredo Martilta, “las comedias barbaras : una sola obra dramatica” en (Ramon 


del valle - Incla n, an Apprasial of his life and workes, Nuena York, A. N. Zahareas, 
General Editor, las américas Publishing Co. 1968, pp. 289-316). 


- أستخدمه دائمًا » فيما عدا عندما تشير إليه هكذا » طبعة : - 30 
Obras Completas, T. ١, Madrid, Plenitud, 32 - ed. 1954.‏ 


31 - أنظر‎ : لean‎ Duvignaud, Sociologie du thédtre, Parîs, Presses Universitaires 
de France, 1965. 


32 - أنظر‎ : Guerrero zamora, op. cit. copîftulos VI y VII. 


. الجليقى‎ 
34 - أنظر أيضا‎ : ل.A,‎ Moravall, “La sociedad arcaica”", Revista de Occidente, cit. 

pp. 225-256.‏ 
- يأتى منشورًا أصلا فى : - 35 


La Nouvelle Revue Francaise, nûm. 229, 1 de octubre de 1932. Artaud, en “Le 
théãtre et son double, Paris, Gallimard, 1964, col. Ildeés, 3° - 14. 

- ها هو بيريث دی آيالا یبرز حضور شکسبیر قى مسرح بايى إنكلان . سيكون من الجدير - 36 

بالدراسة ذلك الحضور , الذى نراه واضحًا فى الشخصيات والحدث على حد سواء . 

37 - 156866 ed impossible, Neuchatel, Editions de la Braconniere, 1959, 0. 
139. )٠٠١ - ١١١ (تأتى الدراسة المخصصة لبایی إتكلان فى‎ 

38 - Etienne Souriau, les deux cents mille situations dramatiques, Paris, Flam- 
narion, 1950. 


39 - German Bleiberg, “Notas sobre Valle - Inclan”, Revista de Occidente, cit. .م‎ 
379. 


.288 م ,1961 Teatro europeo contemprareo, Madrid, Guadorrama,‏ - 40 
- ريباس شريف يذكر هذه الكلمات الواردة قى خطاب ليايى - إنكلان 6 «أرى بأته قى كل يوم - 41 
بقوة يصبح المرء غير محكوم بما له من أفكار ولا بماله من ثقافة . أتخيل شبحا قدريًا من الوسط البيئى » من 
الموروثات ؛ حالات فسيولوجية , بحيث يصنح السلوك متملصًا تماما من الأقكار» (فى ١7‏ من فبرایر عام 1974 » 
إشياتيا - مدريد ٠‏ ۲ صفحة ۸) . 


آخذ هذه الشواهد من : 
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José Francisco Gatti, “EI sentido de los cuernos de don Friolera”, en Ramo م‎ M. 
dul Valle - Incla n, Estudiosen conmemoracio n del centenario, Universidad Nacional 
de la plata, 1967, pp. 311, nota 26. 

42 - Opera Omnia, |, Madrid, edit. Ana Nova, 1942, .م‎ 108. 

43 - أنظر‎ : Melchor Fernandez Almagor, op. cit. .م‎ 139. 

- لقد استخدم الشعر فى حكاية أبريل على الرغم من أنه لا ڍتمpa Cuento de aۆږ il‏ )4.4( - 44 

بثراء شعرى من ناحية القياسات والنظم الموجود ب : الماركيزة روساليندا . 

«المالكة هى المالكة العتيقة للمسرحية الهزلية» هكذا يقول النص الثانی ۰ ص۱١٠٠‏ . - 45 

- هذه الترجمة النص تظهر يوضوح فى : -46 

José F. Montesinos, “Modernismo, esperpentismo y las dos evasiones”, Revista 
de Occidente, cit., pp. 156-157. 

- فيما يتعلق بالمسرح داخل المسرح » انظر : - 47 

- Diaz - Plaja, op. cit., نا -216 .مم‎ ss. 

48 - L'usage de la lecture, Il, Paris, Gallimard, 1961, .م‎ 289. 

- حول هذه «الفارس» المسرحية الهزلية القصيرة انظر : - 49 

- Summer Greenfield, “Stylization and Deformation in Valle - قاعما‎  n’s La reina 
castiza”, Buil. of Hispanic studies, XXXIX, 1962, pp. 78-89. 


50 - Gonzdlez Lépez, op. cit., p. 162. 
51 - Op. cit., p. 166. 
52 - Agustin del soz, el teatro de valle - Incla n, Barcelong 1950. p. 14 y 18. 


53 - La Nacio n de Buenos Aires, 6-VIII - 1910. cit. por Aurelia ©. Garat, “Valle - 
Inclaُ'n en la Argentina” en Ramén M. del Valle - Incla n, Universidad Nacional de la 
Plata, cit, p. 108. 


54 - Garcia Lépez, voce 5 de gosta “traices vasco - navarvas” op. cit, .م‎ 104. 


55 - “Ramûn Marîa del valle - Incla n : The theatre of Esperpentos", Drama -لاة‎ 
ruey, Vl, 1957, .م‎ 5. 


56 - Gaspar Gémez de la serna, Espa na en sus episodios nacionaleş, Madrid - 
1954, pp. 75 - 76. 


57 - Anatomla de! realismo, Barcelona, Seix Barral, 1965, pp. 56 - 67. 


58 - “Para una Vision actual del teatro de los esperpentos, " Cuadernos Hispa- 
noamericanos, cit. pp. 455 - 466. 


59 - Art. Cit. pp. 257 - 287. 
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60 - " Valle : Estética y compromiso”, Cuadernos Hispanoanericanos, cit., Pp. 
175 - 203. 


61 - En “The Esperpento and Aesthetics of Cornmitment”, Modern Languages 
Notes, LXXXI, 1966, p. 173. 


62 - Zamora Vicente, “En torno a luces de bohemia”, en Cuadernos Hispanoa 
mericanos, cit. pp. 204-226. 
63 - Brooks, “Valle - Incla n and the Esperpeinto”, Bull, of Hispanic Studies, 
XXXII, 1956, pp. 152 - 164. 
64 - 6ومل : أنظر‎ Copeda Ada, اع"‎ fondo histérico - social de luces de bohemia” 
Cuadernos Hispanoamericanos, pp. 227-246. 
65 - قى المشهد الثانى عشر » الذى فيه . قبل موته يقليل ؛ يعرف ماكس إستريًا اللامعقول بأنه‎ - 
. الوسيلة الىحيدة لاضقاء المعنى المأساوى على الحياة الإسبانية‎ 
66 - Le retour du Tragique, Paris, Editions du seuil, 1967, p. 60. 
67 - “Los cuernos de aon Friolera y la estética de valle - Incla n,” Insula, 1966, 
nûmeros 236 - 237m .م‎ 5. 
68 - له علاقة تهكمية باينكلاتية - بالأب أستيتى851618- من الممكن أن يكون اللقب «أستيتى»‎ 
ليس عن‎ ١ الشهير » الذى ألف كتايا عن تعليم أصول الي , .وهو الكتاب الشعبى والمعروف بين الأوساط‎ 
, وإنما عن الأسس التى تقوم عليها العقيدة الكاثوليكية‎ ١ الشرف‎ 
69 - , إن بايي - إتكلان يناضر فكنرة مطروقة عن الشرف الكالديرونى , الفكرة التى كانت سائدة‎ 
. ولا تتناسب مع المعنى الواقعى للشرف قى الأعمال التراجيدية التى تناولت الشرف عن كالديرون‎ 
70 - “Ramén del valle - Inclan : The theatre of Esperpentos”, Drama Survey, 
cit., p. 10. : 
71 - José Gatti “EI sentido de dos cuernos de don Friolera”, en Ranén M. del 
valle - Incla n, Univ. Nac. de la Plata, cit. pp. 298 - 313. 
72 - Rubia Barcia, p. cit, p. 20. 
73 - Gorcia - Sabell, “EI verdadero Don Ramûn”, en el vol cit. de la Universidad 
le do plata, pag. 67. 
74 - Hispanéfila, Il, 1959, n-7, pp. 29-39. 
75 - Sebastian Miranda, “Reaerdo de mi amistad con Valle - Inclaٌ n”, Cuader- 
nos Hispanoamericanos, cit. p. 10. : 
76 - Rafael Conte, “Valle - Incla'n y la realidad”, Cuadernos Hispano american- 
os, Cit, p. 57. 
77 - Antonio Risco, op. cit. pp. 110-127. 
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78 - فى الرياط 193207 : التعلبة «تعلم الحلق فى خطاف الأصايع»‎ 
79 - Lain Entralgo, “Infeliz Pigmalio n”, La Gaceta Ilustrada, Madrid, n- 568. 


80 - Gerardo Rodriguez salcedo, "Introduccion al teatro de Jacinto Grau" Pa- 
peles de son armandas, XLI, 1966, r - 124, pp. 13 - 42. 


نستخدم الصيغات الواردة عن لوسادا Losada‏ - 81 
Gran teatro del mundo)‏ زوع يفروم تمع امه 0 (Losada, Biblioteca‏ 
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. )٥۷ البلاستيكية الكبيرة مرتين أو ثلاث مرات» (ص‎ 
14 - Teatro espanol, 1968 - 1969, Madrid, Aguilar, 1970, Pp. 3. 

بالنسبة للجحر 130119101613 ها . الحاصلة على جائزة أثينتو » تم افتتاحها من قبل المسرح - 15 
الوطنى المغلق عام ,191 وفى نفس العام قام مسرح ديدى بافتتاح رجل ينام un hombre duerme‏ « 
الحاصلة على جائزة «يايى انكلان» . وفى عام 1931 » تم افتتاح الثرثار 0153:1310 ا۴ على مسرح جويا . 
الأعمال الثلاثة نشرت فى مجموعة «مسرح» Teatro‏ . 1 
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16 - En José Martin Recuerda, El teatrito de Don Ramén..., Madrid, Taurus, 
1969, .م‎ 12. 
17 - ٤| n4y280 ¥ 108 والمهرج وشعوب الجنوب‎ )1۹٤( اa‎ llanura قام مارتين ريكويردا باقتتاح السهل:‎ 
. 05ا0هنام (1905) » بالإضافة إلى أعمال أخرى عديدة‎ deا‎ sur 
18 - Ver Recuerda Taurus, pp. 11-12. 
19 - J. A. Gonzdlez Casanova, en Recuerda, Taurus, pp. 74-84. 
20 - : حول بداية ا مشوار الدرامى للكاتب ونشر أعماله وما يتعلق يذلك من تواريخ ؛ يمكن الاطلاع على‎ 
- Rodriguez Méndez, Taurus, pp. 11-14. 
21 - Rodrfîguez Méndez, Taurus, pp. 37-38 
22 - يمكن للقارئ أن يعثر على معلومات موسعة عن جالا 21 في الطبعة التى أخرجت لثلاثة من أعماله فى:‎ 
- Taurus, 1970, col. el Mirlo Blanco. y en Primer acto, N® - 150. 
23 - En “Matilla y sus monstruos janiliares” (Primer Acto, nûms. 123-124, agos- 
to - septiembre de 1970, p. 65. 
24 - La nûquina de.pedir, México, siglo XXI, 1970. También su teatro sobre tea- 
tro, Madrid, Cãtedra, 1975, y su interesante introduccién. . 
25 - . تظهر المعلومات الخاصة عن الأعمال وتواريخها وطبعاتها فى مجموعات » مسرح «إيسيليثر»‎ 
26 - Anatomia del realismo, Barcelona, Seix Barral, 1965, .م‎ 18. 
27 - ver su trabajo, “Garcia Pintado Y las dificultades de la jarsa” (Primer acto, 
N°-123-124., PP. 84-87 . 
28 - Citado por José Monleén en “Notas a un autor y un estreno” (Primer acto, 
N°-121, Junio 1970, p. 15. 
29 - Los mu’ necos yaill . (1Y) El coballo dentro de la murallaرgındi‎ Jخاد الأعمال : الجواد‎ 
. الأقفاص135نال 5 (1515) المتفرجون 5010065 08ا (51/1ا)‎ 
30- بالنسبة لأعمال الكاتب وتواريخ نشرها يمكن الاطلاع على : ش‎ 
- Michael Benedikt y George E. Wellwarth, Modern Spanish Theatre, Nueva 
york, E.P. Dutton and Co., 1968. : 
31 - Pierre Francastel, Etudes de sociologie de I'art. Paris, Denoel Gonthier, 
1970, .م‎ 
32 - . » بريمير أكتى‎ ٠ تظهر هذه الأعمال ؛ فى معظمها . مطبوعة فى 1م“‎ 
33 - Mikhail Bakh oeuvre de Francois Rabelais et la culture populaire au Moy- 
en Age et sous la Renaissance, Paris, Gallimard, 1970. 
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للقارئ المهتم بمسرح روميرى إستيو يمكن أن يطلع على : -34 

- Julio Manegat, “Una Liturgia de la deseperacié اع ,”م‎ Noticiero Uniuersal, 13- 
X-72. 

يمكن الاطلاع على الترجمة الاسبانية عن الفرنسية ل ؛ - 35 

“Virtudes plãsticos del teatro de valle - Inclên”, en el Teatro Moderno, Hombres 
y tendencias, Buenos Aires, Eudeba, 1967, pp. 231-248. 

حول تييبا 6۷8 يمكن الاطلاع على : - 36 

- Angélica Becket, “Sorpresa en el teatro espanol : un nuevo autor “antiguo”. 


en Cuademos Hispanoamericanos, 1971, nûms. 253-254. y “un teatro de sorpresa”, 
Primer Acto, 1971, N°-132, pp. 62-64. 
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المحتويات 


الجزء الأول - من جيل 18 إلى مسرح العشرينيات 


الفصل الأول : نهاية قرن . ويداية قرن آخر 010 121011011110 
الفصل الثانى : المسرح «الشعرى» ةوه مك8 265 268406 ولك 666 فود 6 قاع وك ء اه وهاو 5 ووه 2 annee‏ 


الفصل الثالث : : مجددون ومنشقون .. 
ال جزء الثانى - من جيل العشرينيات إلى مسرح اليوم ‏ 


الفصل الرابع : الكتاب الجدد 1 1[ 1[ 1[ 1011010101 


الفصل الخامس : الورثة والورثة الجدد أو اتصال بلا انقطاع ... 


القصل السادس : ميورا )٠١٠٠(‏ والمسرح الفكاهى لفترة ما بعد الحرب ... 
الفصل السابع : شهادة والتزام ........... 0000-5 
الفصل الثامن : كتاب الساعة قبل الأخيرة eR‏ 


الجزء الثالث - همدخل إلى المسرح الإسبانى الجديد 


الفصل التاسع : موقف ومشكلات RA‏ 
الفصل فف : المسرح المستقل E‏ 
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المشروع القومى للترجمة 

المشروع القومى الترجمة مشروع تنمية ثقافية بالدرج ة الأولى » ينطلق 
من الإيجابيات التى حققتها مشروعات الترجمة التى سبقته فى مصر والعالم العريى 
ويسعى إلى الإضافة بما يفتح الأفق على وعود المستقبلء معتمدًا المبادئ التالية : 

. الخروج من أسر المركزية الأوروبية وهيمنة اللغتين الإنجليزية والفرنسية‎ -١ 

؟- التوازن بين المعارف الإنسانية فى المجالات العلمية والفنية والفكرية 
والإبداعية . 

*- الانحياز إلى كل ما يؤسس لأفكار التقدم وحضور العلم وإشاعة العقلانية 
والتشجيع على التجريب . 

-٤‏ ترجمة الأصول المعرفية التى أصبحت أقرب إلى الإطار المرجعى فى الثقافة 
الإنسانية المعاصرة: جنيًا إلى جنب المنجزات الجديدة التى تضع القارئ فى القلب من 

ه- العمل على إعداد جيل جديد من المترجمين المتخصصين عن طريق ورش 
العمل بالتنسيق مع لجنة الترجمة بالمجلس الأعلى للثقافة . 

1- الاستعانة بكل الخبرات العربية وتنسيق الجهود مع المؤسسات المعنية 


بالترجمة . 


١‏ - اللغة العليا (طبعة ثانية) 
۲ - الوثتية والإسلام 

٣‏ - التراث المسروق 

د كيف نتم كتابة السنيازيي 
وزيا في رة 

١‏ - اتجافات البحث اللسانى 
۷ - العلوم الإنسانية والقلسفة 
۸ - مشعلو الحرائق 

4 - التغيرات البيئية 

٠‏ - خطاب الحكاية 

۱ - مختارات 

5ك طريق العريق 

۳ - ديانة الساميين 

٤‏ - التجليل النفسى والأدب 
٠‏ - الحركات الفنية 

1 - أثينة السوداء 

۷ - مختارات 


المشروع القومى للترجمة 


جون كوين 

ك. مادهو بانیکار 
انجا كاريتنكوفا 
إسماعيل قصيح 

ميلكا إفيتش 

لوسيان غولدمان 
ماكس فريش 

أندرو س. جودى 
جيرار جينيت 
فيسوافا شيمبوريسكا 
ديقيد يراونيستون وايرين فرانك 
رويرتسن سميث 

جان بيلمان نويل 
إنوارد لويس سميث 
مارتن برتال 

فيليب لاركين 


۸ - الشعر النسائى فى أمريكا اللاتينية مختارات 


9 - الأعمال الشعرية الكاملة 


٠‏ - قصة العلم 


١‏ - خوخة وألف خوخة 


چورج سفيريس 
ج. ج:. كراوثر 


؟” - مذكرات رحالة عن المصريين جون أنتيس 


۴ - تجلى الجميل . 
يخس لال المستقيل 
ه» - مثنوى 


٣‏ - دين مصر العام 
۲٣‏ - التتوع البشرى الخلاق 
8 - رسالة فى التسامح 

٩‏ - الموت والوجود 
٠‏ - الوثنية والإسلام (ط»؟) 


هانز جيورج جادامر 
باتريك بارندر 

مولانا جلال الدين الرومى 
مقالات 

جون لوك 

جيمس ب. كارس 

ك. مادهى بانیکار 


؟؟ - الانقراض 


ديفيد روس 


٣‏ - التاريخ الاقتصادى لإفريقيا الفريية [. ج. هويكنز 


1" - الرواية العربية 
٠‏ - الأسطورة والحدائة 


روجر آلن 


: أحمد درویش 

: أحمد فؤاد بليع 

: شوقى جلال 

: أحمد الحضرى 

: محمد علاء الدين منصور 

: سعد مصلوح / وقاء كامل فايد 
: يوسف الأتطكى 

: مصطفى ماهر 

: محمود محمد عاشور 

: محمد معتصم وجب الجليل الأزدى ومر حلى 
: هتاء عبد الفتاح 


: أحمد محمود 


ت : عبد الوفاب علوي 


0 


6 


: حسن المودن 
: أشرف رفيق عفيفى 
: بإشراف / أحمد عتمان 


: محمد مصطفى بدوى 


يمنى طريف الخولى / بدوى عبد الفتاح 
: ماجدة العنانى 

: سيد أحمد على الناصرى 

: سعيد توفيق 

: بكر عياس 

: إبراهيم الدسوقى شتا 

: أحمد محمد حسين فيكل 

: نخبة 
: بدر الديب 

: أحمد قؤاد بلبع 

: عبد الستار الحلوجى / عبد الوهاب علوي 
: ممساقى إبرأهيم قهدي 

: أحمد فؤاد بلبع 

: حصة إبرافيم ا نيف 


ت : خليل كلقت 


1 - تظريات السرد الحديثة 
۷ - واحة سيوة وموسيقاها 
58 - نقد الحداثة 

4 - الإغريق والحسد 

٠‏ - قصائد حب 

١‏ -ها بعد المركزية الأوربية 
7 - عالم ماك 

' اللهب المزدوج‎ - ٣ 

5 - بعد عدة أصياف 

٤٥‏ - التراث المقدور 


٤٦‏ - عشرون قصيدة حب 


والاس مارتن 
يريجيت شيقر 
آلن تورين 

بيتر والكوت 

آن سكستون 
بيتر جران 
بتجامين بارير 
أوکتافیو ياث 
ألدوس هكسلى 
رويرت ج دتیا - جون ف أ قاين 
بابل نیرودا 


۷ - تاريخ النقد الأدبى الحديث )١(‏ رينيه ويليك 


8 - حضارة مصر الفرعونية 
٩‏ - الإسلام فى البلقان 


فرانسوا دوما 
ها .ت . نوريس 


٠ه‏ - ألف ليلة وليلة أو القول الأسير جمال الدين بن الشيخ 
١ه‏ - مسار الرواية الإسبانى أمريكية داريو بيانويبا وخ. م بيتياليستى 


٣ه‏ - العلاج النقسى التدعيمى بيتر.ن.نوفاليس وستيفن.ج. 


ه - الدراما والتعليم 
٤ه‏ - المقهوم الإغريقى للمسرح 
le - 00‏ وراء العلم 


أ . ف . ألنجتون 
ج . مايكل والتون ِ 
چون بولكنجهوم 


1 - الأعمال الشعرية الكاملة )١(‏ -فديريكو غرسية لوركا 
۷ - الأعمال الشعرية الكاملة (۲) فديريكى غرسية لوركا 


۸ - مسرحيتان 

9 - المحيرة 

٠‏ - التصميم والشكل 
١‏ - موسوعة علم الإنسان 
6 - لدّة النص 


< 


فدیریکو غرسية لورکا 
كارلوس مونییٹ 

جوهانز ايتين 

شارلوت سيمور - سعيث 
رولان بارت 


7 - تاريخ الثقد الأدبى الحديث (5) رينيه ويليك 


4 - يرتراند راسل (سيرة حياة) 


آلان وود 


6 - فی مدح الكسل ومقالات أخرى برتراند راسل 


٦‏ - خمس مسرحيات أندلسية 
۷ - مختارات 


أنطونيو جالا 
فرناندو بيسوا 


۸ - نتاشا العجوز وقصص أخرى فالنتين راسبوتين 
العالم الإنسلامى فى أولئل القرن العشرين عبد الرشيد إبراهيم 
٠‏ - ثقافة وحضارة أمريكا اللاتينية أوخينيو تشانج رودريجت 


١‏ - السيدة لا تصلح إلا للرمى 


داريو فو 


( 


: حياة جاسم محمد 

: جمال عيد الرحيم 

: أنور مغيث 

: منيرة كروان 

: محمد عيد إبراهيم 

: عاطف أحمد / إبراهيم فتحى / محمود. ماجد 
: أحمد محمود 

: المهدى أخريف 

: مارلين تادرس 

: أحمد محمود 

: محمود السيد على 

: مجاقد عبد المنعم مجاهد 

: ماهر جويجاتى 

: عبد الوفاب علوب 

: محمد برادة وعثمانى الميلوب ويوبسف الاتطكى 
: محمد أو العطا 

: لطقى قطيم وعادل دمرداش 


: مرسى سعد الدين 
: محسن مصيلحى 
: على يوسف على 
: محمود على مکی 


ت : محمود السيد > ماهر البطوطى 


ت : 


: محمد أبو العطا 
: السيد السيد سهيم 


صبرى محمد عبد الغنى 


: محمد خير البقاعى . 

: مجاهد عبد المنعم مجاهد 

: رمسيس عوض . 

: رمسيس عوض ٠‏ 

: عبد اللطيف عبد الحليم 

: المهدى أخريف 

: أشرف الصباغ 

: أحمد فؤاد متولى وهويدا محمد فهمی 
: عبد الحميد غلاب وأحمد حشاد 

: حسين محمود 


۲ - السياسى العجوز 

7 - نقد استجابة القارئ 

١‏ - صلاح الدين والمماليك فى مصر 
٠‏ - فن التراجم والسير الذاتية 

1 -جاك لاكان وإغواء التطيل النقفسى 
تاريخ التقد الأدبى الحديث ج ٠‏ 
العولة : النخلرية الاجتداعية والثقلفة الكونية 
۹ - شعرية التاليف 

۰ - بوشكين عند «نافورة الدموع» 
١‏ - الجماعات المتخيلة 

5 - مسرح ميجيل 

67 - مختارات 

4 - موسوعة الأدب والنقد 

٥‏ - منصور الحلاج (مسرحية) 
85 - طول الليل 

۷ - نون والقلم 

۸ - الابتلاء بالتغرب 

4 - الطريق الثالث 

۰ - وسم السيف (قصص) 

١‏ - المسرح والتجريب بين النظرية والتطبيق 
7 - أساليب ومضامين الممسرح 
الإسبانوأمريكى المعاصر 

47 - محدثات العولة 

٤‏ - الحب الأول والصحبة 

6 - مختارات من المسرح الإسبانى 
1 - ثلاث زنبقات ووردة 

۷ - هوية فرنسا (مج )١‏ 

۸ ب الهم الإنسانى والايتزاز الصهيونى 
۹ - تاريخ السنينما العالمية 

٠‏ يتتمساطة العولة 

١‏ - الثص الروائى (تقنيات ومناهج) 
٢‏ - السياسة والتسامح 

٠١‏ - قبر ابن عربی يليه آياء 
٤‏ -أويرا ماهفوجنى 

٠6‏ - مدخل إلى النص الجامع 
٠١6‏ - الأدب الأندلسى 

۷ - صورة الفدائى فى الشعر الأمريكى ا معاصر 


ت . س . إليوت 
جين . ب . توميكنز 
ل ١‏ . سيعيئوقا 
أندريه موروا 
مجموعة من الكتاب 
رينيه ويليك 

رونالد رويرتسون 
يوريس أوسبتسكى 
الكسندر بوشكين 
يندكت أندرسن 
ميجيل دی آونامونو 
غوتفريد بن 
مجموعة من الكتاب 
صلاح زكى أقطاى 
جمال مير صادقى 
جلال آل أحمد 
جلال آل أحمد 
أنتونى جيدنز 

نخبة من كُتاب أمريكا اللاتيئية 
بارير الاسوستكا 


كارلوس ميجل 

مايك فيذرستون وسكوت لاش 
صمویل بيكيت 

أنطونيو بويرى باييخو 

قصص مختارة 

فرنان يرودل 

نماذج ومقالات 

ديقيد روينسون 

بول هیرست وجراهام تومبسون 
بيرنار فاليط | . 

عبد الكريم الخطيبى 

عبد الوهاب المؤدب 

برتولت بريشت 

جيرا رجيني 

د. ماريا خيسوس روبييرامتى 


نخد 


: فؤاد مجلى 

: حبين تاظم وعلی حاكم 

: حسن بيومى 

: أحمد درويش 

: عبد المقصود عيد الكريم 

: مجاهد عير المتعم مجافد 

: أحمد محمود ونورا أمين 

: سعيد الغانمی وناصر حلاوى 
: مكارم القمرى 

: محمد طارق الشرقارى 

: محمود السيد على 

: خالد المعالى 

: عبد الحميد شيحة 

: عبد الرازق بركات 

: أحمد فتحى يوسف شتا 

: ماجدة العنانى 

: إبراهيم الدسوقى شتا 

: أحمد زايد ومحمد محيى الدين 
: محمد إبراهيم مبروك 
:"محمد فناء عبد الفتاح 


: نادية جمال الدين 

: عبد الوهاب علوب 

: فوزية العشماوى 

: سرى محمد محمد عيد اللطيف 
: إدوار الخراط 

: بشير السباعى 

: أشرف الصمياغ 

: إبرأهيم قنديل 

: إبراهيم فتحى 

: رشيد بنحدو 

: عز الدين الكتاتي الإدريسى 
: محمد بئبس 


ت : عبد الققار مكاوى 


Û 


0 


: عبد العزيز شبيل 
: أشرف على دعدور 
: محمد عيد ألله الجعيدي 


8 - ثلث دراسات عن الشعر الأداسسى 


5 - حروب ال مياه 

٠‏ - التساء قى العالم النامى 
١‏ -المرأة والجريمة 

١‏ - الاحتجاج الهادئ 

١١‏ - رابة التعرد 


4 - مسرحيتا حصاد كونجى وسكان الستتقع 


6 - غرقة تخص المرء وحده 


7 -آمرأة مختلفة (درية شفيق) 
۷ -المرأة والجتوسة فى الإسلام 
۸ - النهضة النسائية قى مصر 
4 - النساء والأسرة وقواتين الطلاق 
٠‏ - الحركة النسائية والتطور فى الشرق الأوسط 
١١‏ - الدليل الصغير فى كتابة ا رأة العربية 
۲ ستظام العبوبية القديم وتعوذج الإتسان 
١-الإمبراطورية‏ العثائية وعلاقاتها الدولية 


4 - القجر الكاذب 
٠٥‏ - التحليل الموسيقى 
5 - فعل القراءة 
١11/‏ - إرهاب 

۸ - الأدب المقارن 


9 - الرواية الاسبانية المعاصرة 


۰ الت ق يصعد ثانية 


١‏ - مصر القديمة (التاريخ الاجتماعى) 


١2‏ - ثقافة العولة 
۳ - الخوف من المرايا 
£ - تشريح حضارة 


۴٠‏ - الختار من نقد ت. س. إليوت (ثلاثة أجزاء) 


1 - قلاحى الباشا 


٠١‏ - مذكرات ضدايط فى الحملة الفرقسسية 
۸ -- عالم التليقزيون بين الجماق والعنف 


۹ - بارسيقال 
۰ - حيث تلتقى الأتهار 


١‏ -اثنتا عشرة مسرحية يوتانية 
17 - الإسكتدرية : تاريخ ودليل 
16 - قضليا للتظيرقى البحث الاجتفلعى 


5 - صاحية اللوكاندة 


مجموعة من التقاد 
جون بولوك وعادل درويش 
حسنة بيجوم 
قرانسيس هيتدسون 
أرلين علوى ماكليود 
سادى پلانت 

وول شوینکا 

فرجيتيا وولف 

بث بارون 

أميرة الأزهرى سنيل 
ليلى أبو تقد 

فاطمة موسى 
جوزيف فوجت 

نيئل الكسندر وفنادولينا 
چون جراى 

سيدريك ٹورپ ديقى 
قولقانج إيسر 

صفاء فتحى 

سوزان ياستيث 
ماريا دولورس أسيس جاروته 
أندريه جوتدر فرانك 
مجموعة من المؤلفين 
مايك فيدرستون 
طارق على 

باری ج. كيمب 

ت. س. إليوت 

كينيث کونو 

جوزيف مارى مواريه 
إيفلينا تاروني 
ريشارد فاجنر 
هريرت ميسن 
مجموعة من المؤلقين 
آ. م. قورستر 

ديريك لايدان 

کارلو جوتدونى 


قحيو على كن 

: هاشم أحمد محمد 
: منى قطان 

: ريهام حسين إيراهيم 


: نهاد أحمد سالم 

: منى إبراهيم ٠‏ وهالة كمال 
: ليس النقاش 

: بإشراف/ رۋوف عباس 
: تخبة من المترجمين 

: محمد الجندى ٠‏ وإيزاييل كمال 
: منيرة كروان 

أتور محمد إيراهيم 

: أحمد فؤاد يلبع 

: سمحه الخولى 

: عبد الوفاب علوب 

: بشير السباعي 

: أميرة حسن نويرة 

: محمد أيى العطا وآخرون 
: شوقى جلال 

: لويس بقطر 

: عيد الوهاب علوب 

: طلعت الشايب 

: أحمد محمود 

: ماهر شفيق فريد 

: سحر نوفيق 

: كاميليا صبحی 

: وجيه سمعان عبد المسيح 
: مصطفى ماهر 

: آمل الجبورى 

: نعيم عطية 

: حسن بیومی 

: عدلى السمرى 

: سلامة محمد سليمان 


٥‏ - موت أرتيميى كروث کارلوس فوینتس ت : أحمد حسان 


5 - الورقة الحمراء متجل اذى نيس ت : على عبد الرؤوف اليمبى 
۷ - خطبة الإدانة الطويلة تانكريد دورست ت : عيد الققار مكاوى 

۸ - القممة القصيرة (النظرية والتقنية) إنريكى أندرسون إمبرت قاطن اام طن شرن 
۹ - التظرية الشعرية عند إليوت وأنوئيس عاطف فضول ت : أسامة إسير 

+18 - التجرية الإخويقية مورك ع لنتناق ت: منيرة كروان 

١‏ -هوية قرنسا (مج ۲ . ج )١‏ قرتأن برودل ت : بشير السباعى 

7 - عدالة الهنود وقصص أخرى نخبة من الكتاب ت : محمد محمد الخطايى 
١67‏ - غرام القراعنة فيولين فاتويك ت : فاطمة عبد الله محمود 
٤‏ - مدرسة فرانكقورت فيل سليتر ت : خليل كلفت 

١6‏ - الشعر الأمريكى المعاصر نخبة من الشعراء ت : أحمد مرسى 

161 - المدارس الجمالية الكببى ‏ جى آنبال وآلان وأوديت ثيرمو ت : مي التلمساتي 

۷ - خسرو وشيرين النظامى الكنوجى ت : عبد العزيز يقوش 

۸ - هوية فرنسا (مج ۲ ۰ ج۲) فرنان يرودل ت : بشير السباعى 

5 - الإيديولوجية ديقيد هوکس ت : إبراهيم فتحى 

٠‏ - آلة الطبيعة بول إيرليش ت : حسين بيومى 

1 - من المسرح الإسبانی ‏ اليخائدرى كاسونا وأنطونيو جالا ‏ ت : زيدان عبد الحليم زيدان 
- تاريخ الكنيسة يوحنا الآسيوى ت : صلاح عبد العزيز محجوب 
17 - مويسوعة علم الاجتماع ج ١‏ جوردون مارشال ت بإشراف : محمد الجوهفرى 
4 - شاميوليون (حياة من نور) چان لاكوتير ت : نبيل سعد 

٥‏ - حكايات الثقلب أ . ن أفانا سيفا ت : سهير المصادفة 

11 - الملاقاك بين ارئب رالطماتين فى إسرائيل. يشعياهى ليشمان ت : محمد محمود آپی غدير 
۷ - فى عالم طاغور رابندرائنات طاغور ت : شكرى محمد عياد 

4 - دراسات فى الأدب والثقافة مجموعة من المؤلفين ت: شكرى مخف عياد 
4۹ - إبداعات أدبية مجموعة من المبدعين ت : شكرى محمد عياد 

٠‏ - الطريق ميفيل دليييس ت : بسام يأسين وشيد 
١١‏ - وضع حد فرانك بيجو ت : هدی حسين 

۲ - حجر الشمس مختارات ت : محمد محمد الخطابى 
107 - معنى الجمال ٠‏ ولتر ت . ستيس ت : إمام عبد القتاح إمام 
٤‏ - صناعة الثقافة السوداء اليس كاشمور ت احم مود 

٥‏ - التليفزيون فى الحياة اليومية لورينزى قيلشس ت : وجيه سمعان عبد المسيح 
1 - نحو مفهوم للاقتصاديات البيئية توم تيتتيرج ت : جلال البنا 

۷ - أنطون تشيخوف 0 فترى تروايا ت : حص إبراهيم منيف 
۸ - مختارات من الشعر البونانى الحديث نحبة من الشعراء ت : محمد حمدى إيرأفيم 
۹ ¬ حكايات أيسوب اسوب ت : إمام عبد الفتاح إمام 

- قصةجاويد . إسماعيل فصيح ت : سليم عبدالأمير حمدان 


١‏ - التقد الأدبى الأمريكى فنسنت . ب . ليتش ت : محمد يحيى 


47 - العف والتبوة 
۳ - چان كوكتى على شاشة السينما 
4 - القاهرة .. حالمة لا تنام 
6 - أسقار العهد القديم 
كما - معجم مصطلحات هيجل 
/ال4ا - الأرضة 
۱۸۸ - موت الأدب 
4 - العمى والبصيرة 
۹۰ - محاورات كوتقوشيوس 
١‏ - الكلام رأسمال 
۲ - سياحتتامه إبراهيم بيك 
151 - عامل المنجم 
٤‏ -- مختارات من النقد الأنجلى- أمريكى 
٥‏ - شتاء ۸٤‏ 
5 -المهلة الأخيرة 
۷ - الفاروق 
۸ - الاتصال الجماهيرى 
149 - تاريخ يهود مصر فى الفترة العثمانية 
٠‏ - ضحايا التنمية 
١‏ - الجائب الدينى الفلسقة 
۲ - تاريخ التقد الأنبى الحديث ج؟ 
٢‏ - الشعر والشناعرية 
٤‏ - تاريخ تقد العهد القديم 
۲۰٠‏ - الجينات وااشعوب واللغات 
- الهيولية تصنع علما جديدا 
۷ - ليل إفريقى 
۸ - شخصية العربى فى المسرح الإسرائيلى 
- - السرد والمسرح 
۰ - مثنويات حكيم ستائی 
١‏ - فردينان دوسوسير 
۲ - قصص الأمير مرزيان 
17 - مص رمن قوم نللون حتى رحيل عد اتأصر 
١‏ - قود جديدة المنهع فى علم الاجتماع 
٠٥‏ - سياحت نامه إيرافيم بيك ج؟" 
7 - جوانب أخرى من حياتهم 
۷ - مسرحيتان طليعيتان ` 
۸ - رايولا 


و .ب . بيتس 

هانز إبتدورفر 
توماس تومسن 
ميخائيل أنوود 

الین كرنان 

يول دى مان 
كونفوشيوس 

الحاج أبو يكر إمام 
زين العابدين المراغى 
بيتر أبراهامز 
مجموعة من التقاد 
إسماعيل قصيحع 
قالنتين راسبوتين 
شمس العلماء شبلى التعمانى 
إدوين إمرى وآخرون 
يعقوب لانداوى 
جيرمى سيبروك 
جوزايا رويس 

رينيه ويليك 

ألطاف حسين حالى 
زالمان شازار 

لويجى لوقا كاقاللى - سفورزا 
رامون خوتاسندير 
دان أوريان 

مجموعة من ا مؤلقين 
سنائى الغزنوى 
جوناتان كلر 

مرزپان ين رستم بن شروين 
ريمون فلاور 

أنتونى جيدتز 

زين العابدين المراغى 
مجموعة من المؤلفين 
صمويل بيكيت 
خوليو كورتازان 


: فتحى العشرى 

: دسوقی سعيد 

: عبد الوهاب علوي 

: إمام عبد القتاح إمام 

: علاء منصور 

: بدر الديب 

: سعيد الفانمى 

: محسن سيد فرجاتى 

: مصطفى حجازى السيد 
: محمود سلامة علاوى 

: محمد عبد الواحد محمد 
: ماهر شفيق فريد 

: محمد علاء الدين منصور 
: أشرف الصباغ 

: جلال السعيد الحفناوى 
: إبراهيم سلامة إبراهيم 
: جمال أحمد الرفاعى وأحمد عبد اللطيف حماد 
: أحمد الأتصارى 

: مجاهد عبد المنعم مجاهد 
: جلال السعيد الحقناوى 
: أحمد محمود هويدى 

: أحمد مستجير 

: على يوسف على 

: محمد أبو العطا عبد الرؤوف 
: محمد أحمد صالح 

: أشرف الصباغ 

:.يوسف عبد القتاح فرج 
: محمود حمدى عبد الغثى 
: يوسف عيد الفتاح فرج 
: سيد أحمد على الناصرى 
: محمد محمود محى الدين 
: محمود سلامة علاوى 

: أشرف الصباغ 

: نادية الينهاوى 

: على إبراهيم على منوفى 


5 - بقايا اليوم 

- الهيولية فى الكون 

١‏ - شعرية كفافى 

۲ - فرائز كافكا 

777 - العلم فى مجتمع حر عب 
4 - دمار يوغسلافيا 

6 - حكاية غريق 

71 - أرض المساء وقصائد أخرى 
۷ »- المسرح الإسبانى فى القرن السابع عشر 
۸ -علم الجمالية وعلم اجتماع الفن 
٩‏ - مأزق البطل الوحيد 

١‏ - عن الذياب والقئران والبشر 
١‏ - الدرافيل 

777 - مايعد المعلومات 

۴ - فكرة الاضمحلال 

٤4‏ - الإسلام فى السودان 

١ج ديوان شمس تبريزى‎ - ٥۵ 
الولاية‎ - ”>55 

۷ - مصر أرض الواد 

۸ - العولمة والتحريرضكك.- :- 
٩۹‏ - العربى فى الأدب الإسرائيلى 
٠‏ - الإسلام والغرب وإمكانية الحوار 
١‏ - فى اتنظار البرابرة 

۲ - سيعة أتماط من القموضشس 
٢۳‏ - تاريخ إسبانيا الإسلامية جا , 
4 - الغليان 

م - نساء مقاتلات 

1 - قصص مختارة 

41؟ - الثقافة الجماهيرية والحداثة فى مصر 
۸ - حقول عدن الخضراء 

4 - لفة التمزق 

۰ - علم اجتماع العلوم 1 

۲ موسوعة علم الإجتماع ج‎ - ١ 
رائدات الحركة النسوية المصرية‎ - ۲ 
٠ تاريخ مصر القاطمية‎ - ۲۳ 
القفلسقة‎ - ٤ 

۵۵ - أقلاطون 


کازو ایشجورو 

باری باركر 

جريجورى جوزدانيس 
رونالد جراى 

يرانكا ماجاس 
جابرييل جارثيا ماركث 
ديقيد هريت لورانس 
موسى مارديا ديف بوركى 
جانيت وولف 

تورمان كيمان 
فرانسواز جاكوب 
خايمي سالوم بيدال 
نوم ستينر 

أرثر هيرمان 

ج. سبنسر تريمنجهام 
جلال الدين الرومى 
ميشيل تود 

رويين فيدين 

الانكتاد 

جيلارافر - رايوخ 
كامى حافظ 

ك. م كوبتز 

وليام إمبسون 

ليفى بروفنسال 

لاورا إسكيبيل 
إليزابيتا أديس 
جابرييل جرثيا ماركث 
وولتر أرمبيرست 
أنطونيى جالا 

دراجى شتامبوك 
دومنيك فينك 

جوردون مارشال 
مارجو بدران 

ل. أ. سيمينوقا 


ديف روينسون وجودى جروقز ٠‏ 


ديف روينسون وجودى جروفز 


: طلعت الشايب 

: على يوسف على 

: رفعت سلام 

: نسيم مجلى 

: السيد محمد تقادى 

: منى عبد الظاهر إيراهيم السيد 
: السيد عبى الظافر عيد الله 

: طاهر محمد على البريرى 

: السيد عبد الظاهر عبد الله 
سبلن براي وک 
: جمال أجمد عبد الرحمن 
: مصطقى إبراهيم فهمى 
: طلعت الشايب 

: فؤاد محمد عكود 

: أحمد الطيب 

: عنايات حسين طلعت 

: ناسر محمد جاد الله وعريى مديولى أحمد 
: نائية سليمان حافظ وإيهاب صلاح فايق 
: صلاح عبد العزيز محمود 

: ابتسام عبد الله سعيد 

: صيرى محمد حسن عبد النيى 
: مجموعة من المترجمين 

: نادية جمال الدين محمد 

: توقيق على منصور 

: على إيراهيم على مثوفى 

: محمد الشرقاوى 

: عبد اللطيف عبد الحليم 

: رفعت سلام 

: ماجدة أباظة 

بإشراف : محمد الجوهرى 

: على بدران 

: حسن بيومى 

: إمام عبد القتاح إمام 

: إمام عيد الفتاح إمام 


٦‏ - ديكارت 
۷ - تاريخ الفلسقة الحديثة 
4 - الفجر 


- مختارات من الشعر الأرمنى 
٠‏ - موسوعة علم الاجتماع ج٣‏ 
۱ - رحلة فى فكر زكى نجيب محمود 
٢‏ - مديئة المعجزات 

١‏ - الكشف عن حافة الزمن 

5 - إبداعات شعرية مترجمة 
6 - روايات مترجمة 

71 - مدير المدرسة 

۷ - قفن الرواية 

۸ - ديوان شمس تبريزى ج۲ 
9 - وبسط الجزيرة العربية وشرقها ج١‏ 
٠‏ - وط الجزيرة العربية رشرقها ج۲ 
۷ - الحضارة الغربية 

737 - الأديرة الأثرية فى مصر 


۷ - الاستعمار والثورة فى الشرق الأوسط 
4 - السيدة بريارا 

٥‏ -ت. س. إليوت شاعرا وناھدا وكاتبًا مسرحيًً 
31 - فنون السيتما 

۷ - الجينات : الصراع من أجل الحياة 
۸ - اليدايات 


4 - الحرب الباردة الثقافية 

۰ - من الأدب الهتدى الحديث والمعاصر 

١‏ - الفردوس الأعلى 

١‏ - طبيعة العلم غير الطبيعية 

8 - السهل يحترق 

4 - هرقل مجنوئً 

٥‏ - رهلة الخواجة حسن تظامى 

7 - رحلة إبراهيم بك ج7 

۷ - الثقافة والعولة والتظام العالمى 
۸ - الفن الروائى . 

۸ - ديوان متجوهرى الدامغانی 

٠‏ - علم الترجمة واللغة 

١‏ - المسرح الإسيلنى فى القرن العشرين جا 

۲ - المسرح الإسيلنى فى القرن العشرين ج 


ديف روينسون وجودى جروفز 
وليم كلى رایت 

سير انچوس فريزر 
جوردون مارشال 

زكى تجيب محم 
إدوارد مندوثا 

هوراس / شلى 

أوسكار وايلد وصموئيل جونسون 
جلال آل أحمد 

ميلان كونديرا 

جلال الدين الرومى 

وليم جيقور بالجريف 

ولیم جيقور بالجريف 
توماس سى . باترسون 
س. س. والترز 

جوان آر. لوك 

رومولي جلاجوس 

أقلام مختلفة 

فرانك جوتيران 

بريان فورد 

إسحق عظيموف 
فرانسيس ستونر سوندرز 
بريم شند وآخرون 

مولانا عبد الحليم شرر الكهنوى 
لويس ولبيرت 

خوان روافو 

يوريييدس 

حسن نظامى 

زين العابدين المراغى 
أنتونى كينج 

ديفيد لودج 

أبى نجم أحمد بن قوص 
جورج مونان 

فرانشسکو رويس زامون 
فرانشسكو رويس رامون 


: إمام عبد الفتاح إمام 
: محمود سيد أحمد 

: عيادة كحيلة 

: قاروچان كازانجيان 
بإشراف : محمد الجوهرى 
: إهام عبد القتاح إمام 
: محمد أبو العطا عبد الرؤوف 
: على يوسف على 

: لويس عوضس 

: لويس عوض 

: عادل عبد المنعم سويلم 
: بدر الدين عرودكى 

: إبراهيم الدسوقى شتا 
: صبرى محمد حسن 
: صيرى محمد حسن 
: شوقى جلال 

: إبراهيم سلامة 

: عنان الشهاوى 

: محمود على مکی 

: ماهر شفيق فريد 

: عيد القادر التلمسانى 
: أحمد فوزى 

: ظريق عبد الله 

: طلعت الشايب 

: سمير عيد الحميد 

: جلال الحفناوى 

: سمير حنا صادق 

: على اليمبى 

: أحمد عتمان 

: سمير عبد الحميد 

: محمود سلامة علاوى 
: محمد يحيى وآخرون 
: ماهر البطوطى 

: محمد تور الدين 

: أحمد زكريا إبراهيم 
: السيد عبد الظاهر 

: السيد عبد الظاهر 


طبع بالهيئة العامة لشئون المطابع الأميرية 
رقم الإيداع 1.1/۷۸ 
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